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Introdução: o belting, técnica de canto oriunda da escola dos teatros musicais americanos e 
ingleses, foi sendo introduzido no Brasil no início da década de 2000 devido ao grande número de 
títulos de musicais da Broadway versionados para o português. A partir dessa nova demanda de 
cantores e atores belters, iniciou-se uma grande procura pelo aprendizado desse estilo, até então 
ainda não adaptado à fonética da língua portuguesa, sem prejuízo de suas características principais, 
como a inteligibilidade do texto, com uma pretendida sonoridade de “voz metálica”, “emissão com 
muito brilho” e “boa projeção”. Objetivo: analisar a técnica do belting entre cantores de língua 
portuguesa, identificando fatores associados a sua utilização nas versões. Métodos: questionários 
semiestruturados com professores e performers da cena do teatro musical em São Paulo na última 
década. Conclusões: o uso da técnica orientado por professores habilitados, aliado ao estudo 
permanente através de exercícios vocais, garantirá a “sonoridade Broadway”, com emissão 
saudável, inteligível e adaptada a nossa língua.  





Introduction: The belting singing technique from American and British musical theater has being 
introduced in Brazil from the early 2000s due to the large number of Broadway´s musical titles versioned 
into Portuguese. From this new demand for belters singers and actors, has begun a great demand for 
learning that style, so far not adapted to the Portuguese language phonetics. One of its main features is to 
ensure the intelligibility of the text, and the introduction of aesthetic concepts as "metallic voice", "very 
bright sound" and "good projection". Objective: analyze the technique of belting among Portuguese-
speaking singers, identifying associated factors with their use in Brazilian Portuguese versions of musical 
theater, and featuring similarities and differences between their vocal adjustments in relation to classical 
singing, as well as the nuances related to the applicability of the belting to phonetic and pronunciation of 
the Portuguese language. Methods: semi-structured questionnaires with teachers and performers of the 
scene of musical theatre in Sao Paulo in the last decade. Conclusions: the use of the technique guided by 
qualified teachers, coupled with the ongoing study through vocal exercises, ensures the "Broadway sound" 
with healthy issue, intelligible and adapted to our language. 
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Lista de Abreviaturas e Siglas 
Bel Canto: termo italiano que se refere tanto a um estilo vocal, a uma técnica 
pedagógica de ensino de canto, como a uma era da história da ópera italiana (início 
do século XVIII até o meio do século XIX) 
CCM: Música Comercial Contemporânea americana, que se utiliza do belting, entre 
outras técnicas vocais. 
CT: músculo laríngeo intrínseco cricotireoideo, responsável pela adução na posição 
paramediana (posição do meio, fechada), pelo abaixamento, alongamento e 
afilamento da prega vocal. 
Legit: abreviação de legitmate. Uma voz legit, também chamada de clássica, é o 
nome que se dá à voz que utiliza a técnica lírica adaptada às exigências do Teatro 
Musical. 
Modal: registro vocal mais comum ao falar ou cantar, que se subdivide em registros 
peito, cabeça e misto. Apesar de haver controvérsias na literatura quanto a estas 
classificações, este é amplamente utilizado no Teatro Musical no Brasil. 
TA: músculo laríngeo intrínseco tireoaritenoideo, responsável pela adução, 
abaixamento e espessamento da prega vocal.  
Twang: termo americano usado para descrever o som próprio da projeção vocal 
metálica e com brilho dos falantes da língua inglesa. 
Unicamp: Universidade Estadual de Campinas 
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                                                                 Introdução 
 
No início do século XXI, notadamente no eixo Rio-São Paulo, observou-se um grande 
crescimento de uma forma de entreternimento até então inédita: super-produções do Teatro Musical 
comparáveis em grandiosidade e refino técnico aos maiores espetáculos da Broadway nova-iorquina 
e do West End londrino. Mas como se conseguiu qualificar mão-de-obra em tão curto espaço de 
tempo? Como se prepararam os protagonistas para este desafio? Versões, textos e adaptações ao 
gosto do público brasileiro: como se desenvolveram? Quais foram os desafios para se fomentar 
estes espetáculos? Como a necessária técnica do canto belting foi incorporada ao repertório técnico 
de cantores-atores para essas performances? 
A presente dissertação de Mestrado visa empreender uma análise destes e de outros aspectos 
relevantes da história recente do Teatro Musical brasileiro – a partir da segunda metade do século 
XX e das primeiras décadas do século XXI – com ênfase em aspectos históricos, estéticos, técnicos, 
fonéticos, bem como os desafios de se introduzir e de se adaptar à língua portuguesa uma técnica 
própria dos Teatros Musicais anglo-saxões, a saber: a técnica de canto belting. 
O objetivo central deste trabalho é analisar a técnica do belting entre cantores de língua 
portuguesa, identificando fatores associados a sua utilização no teatro musical brasileiro a partir de 
2001, bem como sua aplicabilidade pedagógica. Além deste objetivo, também há outros específicos, 
como: caracterizar semelhanças e disparidades entre os ajustes vocais do belting em relação ao 
ensino das técnicas vocais aplicadas no Brasil, como o canto lírico; estabelecer as dificuldades 
técnicas no emprego da técnica de canto belting em língua portuguesa; comparar a adaptabilidade 
do belting nas línguas inglesa e portuguesa, derivada dos seus respectivos fonemas. 
Na primeira parte do trabalho discorrer-se-á sobre a história do belting nos EUA e em 
Londres, os berços das produções de musicais que são exportadas para inúmeros paises, e mais 
recentemente para o Brasil. Essa linha de eventos visa situar têmporo-espacialmente os principais 
títulos e seus autores, assim como ressaltar as peças de maiores sucessos internacionais que aqui 
aportaram. Em seguida, a narrativa histórica se dará quanto aos musicais no Brasil, desde o ocaso 
do Teatro de Revista, perpassando as influências americanas no pós-guerra, as obras de propósitos 
políticos (musicais “engajados”), o boom dos franqueados dos EUA e Londres, e por fim, os 




pretende-se uma análise qualitativa e quantitativa a partir de uma tabela resultante da compilação 
dos principais títulos das obras de Teatro Musical montadas no Brasil, eixo Rio – São Paulo, 
colhidos após extensa pesquisa em acervos digitais e jornalísticos. 
O próximo capítulo abordará aspectos técnicos próprios do belting, como emissão, fisiologia 
e morfologia. Da base do cantar próprio do Teatro Musical brasileiro de meados do século XX, será 
feita a análise das influências, desafios e dos esforços empreendidos para se cantar usando a técnica 
belting na língua portuguesa em textos propostos pelos autores-versionistas no Brasil. Assim 
justifica-se um estudo comparativo sobre a fonética do inglês americano e do português brasileiro, 
uma vez que essas particularidades se revelam muito significativas na execução correta da técnica 
do belting. A formação dos professores de belting no Brasil apresentará um panorama atual sobre 
quais são as principais escolas que oferecem essa técnica, e como se deu a propagação desse ensino 
no Brasil de maneira a acompanhar a demanda do mercado de trabalho de musicais. Ênfase será 
dada na questão da pedagogia vocal, por tratar-se de técnica relativamente nova, em contraposição 
às escolas bem estabelecidas, como a do canto lírico, ressaltando aspectos técnicos, físicos e de 
emissão de ambas as técnicas. Na sequência, considerar-se-á o processo de trabalho dos autores-
versionistas nas adaptações dos musicais para a língua portuguesa do Brasil, ressaltando a 
importância das escolhas do texto e das sílabas voltada à emissão mais adequada.  
No capítulo Discussão serão analisadas as respostas aos questionários aplicados dentro deste 
projeto de pesquisa (explanados no capítulo precedente Metodologia e Resultados) a autores-
versionistas e professores/coaches de belting no Brasil, visando corroborar o caminho percorrido 
pelo belting nesta inculturação. Assim, através destes objetivos expostos, pretende-se responder às 





1. Fundamentação histórica 
A técnica de canto belting, oriunda da escola dos teatros musicais americanos e ingleses 
(SUNDBERG et al., 1993), foi sendo introduzida no Brasil a partir de 1990 devido ao grande 
número de títulos de musicais da Broadway que foram versionados para o português, especialmente 
no eixo Rio - São Paulo.  
 
[...] o sucesso de bilheteria de Les Misérables (2001), Chicago (2004) e Fantasma da Ópera 
(2005) em São Paulo dá margem a um novo momento econômico para o teatro musical no 
Brasil. Nós viramos mercado internacional e os cantores brasileiros começam a vislumbrar 
o momento onde as audições, dentro dos moldes da Broadway, começam a acontecer de 
forma mais sistemática e profissional. (RUBIM, 2010) 
 
A partir dessa nova demanda de cantores e atores belters iniciou-se a procura pelo 
aprendizado dessa técnica, até então não extensamente usada no cantar em língua portuguesa, 
caracterizada pela emissão de foco oral, em comparação à emissão de foco nasal da língua inglesa 
(BAPTISTA, 2000); ressalte-se que, frente à bem estabelecida escola de canto lírico no Brasil, o 
belting surge como nova técnica neste cenário, gerando a inquietação que motiva o presente estudo. 
(MARIZ, 2013)  
 Desta feita, esta dissertação se apoiará em um traçado histórico do teatro musical – berço do 
belting – desde a Broadway até o Brasil, passando pelo West End londrino; será feita a 
caracterização das vozes próprias do teatro musical brasileiro e como o jeito de cantar do belting foi 
incorporado pelas produções nacionais através de pedagogia própria. Tudo isto será apoiado pelas 
questões das peculiaridades das línguas inglesa e portuguesa, que impactaram decisivamente o 
trabalho dos autores-versionistas
1
, além do desenvolvimento da técnica de canto belting que se 




                                                          
1
 Pela Lei dos Direitos Autorais (Lei 5.988/73), o autor é considerado "pessoa física criadora", que, no caso específico 
da música, pode ser o autor ou o compositor. Eles podem autorizar que seja feita uma versão em outra língua da sua 





1.1. Breve história do belting nos EUA 
 
O dicionário define a palavra belt (verbo) como "bater duro" e era isso que o vocalista 
parecia estar fazendo com as notas no início do Teatro Musical por volta de 1866 nos EUA. Não 
existem dados históricos na literatura que revelam quando a palavra belt começou a ser usada na 
música, mas é provável que ela tenha tido o seu início em Nova York nos teatros de estilo 
Vaudeville
2
 (LOVETRI, 2012). A palavra belter, portanto, classifica alguém que canta com essa 
qualidade vocal do belt.   
Maneiras de cantar análogas ao canto belting podem ser encontradas em outras culturas, 
como na música africana, no flamenco espanhol, nos mariachi mexicanos, e nas canções religiosas 
do Oriente Médio. Nos EUA ele pode ser encontrado no teatro musical, na música gospel, no 
country, pop e rock e, ocasionalmente, em outros estilos; geralmente é usado para classificar um 
tipo de som característico de determinada configuração acústica. 
O título The Black Crook (enredo de Charles M. Barras e adaptação musical de Giuseppe 
Operti) é tido como o primeiro musical nos moldes modernos que se tem conhecimento: com 
apenas seis números musicais, mas cinco horas e meia de duração, The Black Crook estreou no dia 
12 de setembro de 1866 no Niblo’s Garden, um teatro da Broadway, em Nova York, com 
capacidade para 3.200 pessoas (BRICE, 2012). Mas foi a partir de 1890 que a produção de musicais 
na Broadway começou a se intensificar, sendo a maioria de comédias.  
Até o advento da amplificação no final dos anos 1920 e início dos anos 1930, a única 
maneira de uma pessoa ser ouvida em um grande teatro era que ela tivesse "projeção" na fala/canto. 
Os únicos cantores que conseguiam alcançar essa projeção eram os cantores de ópera e os belters – 
estes últimos considerados ilegítimos perante os primeiros, considerados legítimos – razão pela qual 
o som foi rejeitado como sendo "classe baixa" por um longo tempo (LOVETRI, 2012). No início, 
os belters eram frequentemente afro-americanos e eram chamados shouters, cuja tradução para o 
português é “gritador” ou “aclamador”. Apenas após a amplificação eletrônica, o ato de “cantar com 
menos esforço” tornou-se possível e os cantores com vozes mais suaves puderam ganhar seu espaço 
nos palcos dos musicais. 
                                                          
2
 Vaudeville: termo em francês que se aplica às peças de intriga complicada, baseadas em coincidências de caráter 





Em 1930, a cantora Ethel Merman, chamada de “a indiscutível primeira dama dos musicais”, 
conhecida principalmente pela voz potente e por seus papéis no teatro musical, realizou uma famosa 
emissão em belting na nota final da canção I’ve Got Rhythm – um C5 (acima do dó central) – por 
16 compassos em voz de peito com alto volume, sem microfone sobre uma banda de metais, 
madeiras e bumbos. Seu desempenho lhe rendeu vários pedidos de “bis”, o que levou George 
Gershwin ao camarim dela durante o intervalo e a aconselhá-la a nunca mais tomar uma aula de 
canto. (FLINN, 2009, p. 33) 
A voz legit (abreviação de legitimate) também chamada de clássica, de quem usa a técnica 
do canto lírico (OLIVEIRA, 2012) foi essencial nos primeiros musicais da Broadway e Pines 
(2012) a classifica como "Broadway bel canto". Entretanto, a partir da década de 1960, esse tipo de 
emissão não era mais “obrigatório” por apresentar ligações com o gênero “Ópera”, do qual a 
Broadway quis claramente manter uma certa distância, seja por questões comerciais ou estilísticas. 
O musical/ópera Porgy and Bess (música de George Gershwin, com letra de DuBose 
Heyward e Ira Gershwin) estreou na Broadway em 1935, e teve a participação de performers do 
campo da ópera; já no filme, em 1959, foi cantado por belters. O musical de Leonard Bernstein 
West Side Story teve sua estreia na Broadway em 1957, sendo reproduzido em muitas versões por 
belters, com destaque para a “doce voz” de Julie Andrews (PINES, 2012); porém foi gravado por 
Leonard Bernstein em 1985 com cantores de ópera e por isso foi muito criticado na época. 
O som do teatro musical mudou radicalmente com a introdução do pop/rock em suas 
montagens entre os anos de 1960 e 1970. O estilo teve o foco principal em musicais como Hair, 
Jesus Christ Superstar e Rent, o que requisitou cantores contemporâneos que tivessem resistência 
para oito shows por semana. Mais recentemente, o musical Wicked ampliou os requisitos técnicos 
do belting nas vozes femininas, exigindo um Fá5 com voz de peito na canção Defying Gravity 
(BOURNE; GARNIER & KENNY, 2011). 
Na última década, a demanda por formação em teatro musical cantado cresceu, e professores 
de canto estão agora a procurar métodos de treinamento específicos para este modelo. Em 2001, a 
National Association of Teachers of Singing (NATS) criou uma oficina sobre teatro musical e 
belting que atraiu mais de 300 membros de oito países e quarenta e seis estados dos EUA, o que foi 
considerado o maior workshop sobre esse tema registrado na história da NATS. (DELP, 2001) 
Essas questões se revelam ainda mais importantes ao se analisar, nos próximos tópicos, o 
desenvolvimento do Teatro Musical Britânico e a influência destas produções em língua inglesa no 




1.2. Breve História do Teatro Musical em Londres 
 
West End é o nome que se dá à Broadway Londrina: um bairro que fica na região central de 
Londres, numa área entre as ruas Oxford Street, Regent’s Street e a zona de Covent Garden, onde se 
concentram os grandes espetáculos e os musicais. O primeiro teatro de West End foi construído em 
1663, na rua Drury Lane, no coração da Theatreland, e que depois de incênd, reformas e mudanças 
de nome atualmente é a Royal Opera House. (JOHANSSON, 2007). 
Após a 2ª Guerra Mundial, aparece nos palcos londrinos um tipo de musical emergente 
vindo da América. Os anos de 1970 consolidam o tipo de musical britânico, que tem como marco a 
estreia de Jesus Christ Superstar, dos ingleses Tim Rice e Andrew Lloyd Webber. Tudo começou 
quando esses dois jovens autores lançam o álbum que viria a se tornar a peça musical, porém, 
mesmo com todo o esforço para que o álbum fosse um sucesso em Londres, foi nos EUA que as 
vendas superaram as expectativas; e assim, foi na Broadway que se deu a primeira estreia do 
musical dos jovens aspirantes britânicos, baseado nos evangelhos bíblicos sobre a última semana da 
vida de Jesus, começando com a chegada em Jerusalém e terminando com a Crucificação. Já 
aclamado na Broadway (1971), o musical que apresenta a fusão da Ópera com o Rock como algo 
inusitado musicalmente, estreia na West End em agosto de 1972 com boas críticas (GORDON; 
JUBIN & TAYLOR, 2016). 
Em 1978 o musical Evita colocou o teatro musical britânico em evidência com a 
colaboração de Tim Rice e Andrew Lloyd Webber que contribuíram com a disputa dos grandes 
espetáculos de sucesso entre o West End e a Broadway. No ano seguinte, Evita estreou na 
Broadway e ficou em cartaz por quatro anos, titulando Lloyd Webber e Rice como estrelas não 
apenas do West End, mas também os primeiros talentos britânicos a triunfar em New York por 15 
anos. 
Evita ficou em cartaz no West End por sete anos, e foi a última grande colaboração de Rice e 
Lloyd Webber. O espetáculo britânico Evita abriu caminhos para a consolidação do teatro musical 
em todo o mundo, de uma maneira natural, com a distribuição de títulos de grande sucesso, 
incluindo Cats, The Phantom of the Opera, Miss Saigon e Les Misérables. 
Os anos 1980 foram marcados por um período de recessão no Reino Unido, o que 
influenciou diretamente na venda de ingressos dos entretenimentos no West End. Parecia um 
momento desfavorável para o autor “emplacador” de sucessos de musicais Andrew Lloyd Webber 




nascimento de um megamusical, com a novidade da dança aliada ao canto e à interpretação. Cats 
estreou em Londres em 1981, e se transformou em uma das maiores histórias de sucesso do show 
business, permanecendo em cartaz por 21 anos até que se encerrou em maio de 2002 depois de 
quase 9.000 apresentações; esse espetáculo deu o pontapé inicial de uma grande mudança na sorte 
do teatro musical britânico, com o produtor teatral Cameron Mackintosh e o compositor Lloyd 
Webber tendo papel central em um palco cada vez mais global. 
Em 1986, Andrew Lloyd Webber e Mackintosh reinaram sobre o West End com seus mega-
sucessos internacionais. Seu mais recente fenômeno, The Phantom of the Opera, foi literalmente um 
trabalho de amor criado por Lloyd Webber com inspiração em sua esposa, a cantora Sarah 
Brightman, que protagonizou o papel da heroína da obra, Christine Daae. A combinação de um 
cenário fabuloso, uma história de amor, uma produção musical suntuosa e críticas positivas 
garantiram que The Phantom of the Opera e seus números musicais se tornassem os de maior 
sucesso de todos os tempos. 
No final da década de 1980, o West End foi conquistando o mundo com uma nova marca: 
espetáculos grandes, arrojados e fabulosamente caros. Porém, no início da década de 1990, a Grã-
Bretanha estava à beira da recessão mais longa em sessenta anos. Para atrair o público, os 
produtores dos musicais teriam de encontrar novas maneiras de conquistá-lo e, para isso, abraçaram 
uma fórmula mais comercial: o mundo das celebridades. Em 1991, o popular ator britânico Jason 
Donovan foi escolhido para desempenhar o papel principal no musical de Andrew Lloyd Webber 
cujo título é Joseph and the Amazing Technicolor Dreamcoat que inaugurou o suntuoso teatro 
London Palladium. A combinação de “estrela pop” com musical foi considerada um sucesso. 
A década de 1990 foi marcada por musicais de sucesso como Miss Saigon (fechando depois 
de 4264 performances em 30 de outubro de 1999); Mamma Mia (estreia em 1999 com canções da 
banda ABBA); Lion King (o grande sucesso da Disney de 1999); entre outros. Mas foi em maio de 
2005 que estreou o musical londrino mais bem-sucedido dos últimos anos: Billy Elliot veio de um 
drama britânico de baixo orçamento. Com música de Elton John, e críticas positivas, tornou-se uma 
das maiores histórias de sucesso de musicais dos últimos dez anos. 
Atualmente o West End londrino conta com mais de 41 musicais em cartaz e não fica nem 
um pouco atrás da Broadway americana: 
Hoje, o West End tem algo para todos; já não é associado com a classe alta aristocrática, 
mas um santuário para todos os tipos de pessoas que procuram não mais do que uma 
produção emocionante e performances eletrizantes pelos antigos e novos atores de hoje. 




variedade de produções, os padrões de atuação e diretores renomados têm sido inigualável 
no mundo
3
. (JOHANSSON, 2007) 
 
Muitos títulos famosos que estão em cartaz tanto na Broadway quanto no West End podem 
apresentar modificações de cenário, de uso de tecnologia e de efeitos especiais, e no tamanho da 
orquestra, para se adequar ao teatro: “Jerry Mitchell, que dirigiu um musical na Broadway e em 
Londres, disse que, embora o show não tenha mudado, a versão de Londres ficou melhor por causa 
do tamanho mais intimista do teatro”. (HEALY, 2011). Além disso, esta medida é também salutar 
para adequações orçamentárias: 
Em uma matinê recente aqui de "Shrek, o Musical", as crianças gritavam de prazer 
enquanto o Burro era perseguido por um boneco de dragão fêmea. Na Broadway, onde o 
musical desprezado pela crítica encerrou a temporada depois de 14 meses, o dragão era 
imóvel, e a cena ficava sem graça. Mais tarde, na apresentação modificada em Londres, 
quando o dragão voou sobre o público, os espectadores aplaudiram. (HEALY, 2011) 
 
O West End de Londres é, portanto, o epicentro do teatro comercial europeu e tem grande 
relevância nas produções de teatro musical, bem como na técnica vocal belting. Suas influências são 
também decisivas na análise que será empreendida nos próximos itens sobre o Teatro Musical 
Brasileiro. 
 
1.3. Breve História do Teatro Musical no Brasil, e compilação de seus títulos 
 
1.3.1. Teatro de Revista 
 
O teatro musical no Brasil tem seu início em 1859, no Rio de Janeiro, nos moldes do teatro 
de revista francês: com humor, muita música, coreografias e irreverência, estas peças passavam “em 
revista” os acontecimentos do ano anterior em uma resenha satírica, derivando disto a origem do 
nome “Teatro de Revista”. Esse tipo de dramatização, uma mistura de musical e comédia, foi se 
desenvolvendo com uma característica própria, traçando um caminho oposto às Óperas, tidas na 
época como um gênero superior: 
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 A tradução dos textos cujos originais estão em inglês é de responsabilidade da autora deste trabalho. Os originais 
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Today the West End has something for everyone; no longer is it associated with the aristocratic upper class, but a 
sanctuary for all types of people seeking no more than a thrilling production and electrifying performances by the old 
and new actors of today. Even more than New York, London is the theatre capital of the world. The number and array 




O Teatro de Revista sempre foi considerado pela crítica do chamado "teatro sério" um 
gênero menor, cuja única função era entreter o público mais humilde e "inculto". Para esses 
críticos as Burletas, Comédias Musicais e Revistas eram compostas apenas por 
"vulgaridades", "palavreado chulo" e piadas de duplo sentido, além de músicas, ritmos e 
danças de "mau gosto". O público não deu muita atenção a essas advertências e a partir do 
início do século passado começou a lotar os teatros que se concentravam na Praça 
Tiradentes e adjacências, no Rio de Janeiro. Logo a Revista conquistaria todo o Brasil. 
(PORTO, 2010) 
Conhecido e querido pelo público, o Teatro de Revista se tornaria popular – no sentido de 
“feito para o povo” – sendo seu primeiro título As surpresas do senhor José Piedade, de Figueiredo 
Novaes, cujo mote era a recapitulação dos principais acontecimentos do ano anterior (1858) no 
Brasil. Esta primeira peça ainda não teria uma grande aceitação, dadas as críticas políticas, e foi 
tirada de cartaz pela censura depois de três dias de apresentações. Naquele ano de 1859 é 
inaugurada, no Rio de Janeiro, a primeira casa de operetas chamada de Alcazar Lyrique, que 
possibilitou a vinda das atrizes francesas para a boemia carioca (VENEZIANO, 1991). 
Com o fim dos cassinos, a proliferação das salas de cinema e o fortalecimento de um 
cinema nacional nos anos 1950/60 (nascido ainda nos anos 1940), o entretenimento muda 
de lugar e a revista (gênero musical hegemônico no país) começa a viver seu ocaso. Some-
se a isso o subsequente surgimento da televisão e a enorme penetração das grandes rádios 
(como a Rádio São Paulo e a Rádio Nacional). Em paralelo, claro, companhias de teatro 
(chamemos, convencional) começavam a fazer história – TBC (SP) e Os Comediantes (RJ) 
são bons exemplos. (ESTEVES, 2014) 
Desde seus primórdios, as montagens dos Teatros de Revista já contavam com uma grande 
interação de toda a equipe envolvida: o texto e a encenação caminhavam juntos, o elenco se 
organizava com as equipes de produção e, ao mesmo tempo, autores e músicos compunham cenas, 
diálogos e canções, com apoio da cenotécnica, dentre tantos outros profissionais envolvidos. 
 
1.3.2. Primeiras influências norte-americanas 
 
A influência norte-americana se fez sentir a partir de 1929, coincidindo com a importação 
dos filmes hollywoodianos para o Brasil. Assim o sapateado, o foxtrote e os ragtimes começaram a 
invadir os palcos brasileiros, o que foi motivo de crítica para alguns ditos intelectuais da época, que 
consideravam, a partir de então, nosso teatro musical uma cópia de segunda classe do teatro musical 






1.3.3. Teatro Musical com propósitos políticos 
 
Esse estilo de teatro musical no Brasil se manteve por volta de 100 anos, e teve sua 
decadência nos anos ditatoriais pela censura do regime militar, não sem fomentar os musicais ditos 
“engajados”, como aqueles compostos por Chico Buarque para os palcos de São Paulo: Roda Viva 
(1968), Calabar (1973), Gota d’Água (1975) e Ópera do Malandro (1978).  
“Em meados da década de 1950, nova geração de autores, diretores e intérpretes aparece – 
justamente a geração que, nas duas décadas seguintes, responderá pelo espetáculo musical de 
propósitos políticos” (FREITAS FILHO, 2006). O recrudescimento da censura e os revezes 
econômicos que dificultavam as produções deram caminho a um novo conceito, na tentativa de se 
aproximar cada vez mais do jeito estadunidense de se fazer Teatro Musical: “The American 
Musical”. 
 
1.3.4. Adaptação dos musicais norte-americanos e ingleses para os palcos brasileiros 
 
O primeiro musical da Broadway versionado e adaptado para o português foi My Fair Lady, 
de Alan Jay Lerner (texto) e Frederick Lowe (música), e interpretados por Bibi Ferreira e Paulo 
Autran em 1962. Esta versão brasileira fora realizada por Victor Berbara e Henrique Pongetti. O 
musical estreou no Teatro Carlos Gomes (Rio de Janeiro) após cinco semanas de ensaios, em uma 
produção que envolveu 150 pessoas entre artistas e técnicos, com um corpo de baile de dezoito 
pessoas, e mais dezoito vozes no coro (ANDRADE, 2014). My Fair Lady ficou em cartaz dois anos 
e meio: 14 meses no Rio de Janeiro, e em seguida São Paulo e Buenos Aires (Argentina). 
Concomitantemente às montagens “engajadas” descritas anteriormente, três musicais dos 
EUA estrearam no Brasil em consonância com o movimento de contra-cultura que efervescia no 
país: Hair (1969), Jesus Cristo Superstar (1972) e Godspell (1974). Na década de 1980 surgem os 
primeiros musicais que se constituíam em versões (franquias) ou livre-adaptações de musicais da 
Broadway, como A Chorus Line (1983), Cabaret (1989), Hello Gershwin (1991). Porém as 
dificuldades eram muito grandes: os produtores não tinham verba suficiente, pois as Leis de 
Incentivo e os patrocínios eram incipientes; não se dispunha de elenco qualificado, e não havia 




O musical Rent, produzido em 1999, marca a 2ª fase de renascimento dos musicais 
adaptados da Broadway. Este período foi marcado pelas Leis de Incentivo Fiscal (Lei Rouanet
4
); 
com os orçamentos mais generosos, foi possível a realização de grandes montagens e a consequente 
profissionalização desse setor (MARTINS, 2008). Ademais, as empresas do setor privado, apoiadas 
nas ferramentas de renúncia fiscal das leis de incentivo à cultura, optaram por financiar e patrocinar 
este segmento, que já gozava de grande prestígio junto ao público e à crítica, valorizando as marcas 
que estivessem associadas a este movimento de sucesso: 
O teatro não mais poderia sobreviver sem estratégias muito bem delineadas de 
comunicação e marketing. Os patrocinadores passaram a ficar cada vez mais ávidos por 
associar suas marcas a produções de sucesso, o que se traduzia em grandes anúncios na 
grande mídia – especialmente se a produção contasse com nomes estelares em seu elenco 
[...]. Por mais de 20 anos, muitos serão os musicais a fazerem sucesso graças a produções 
bancadas pelas inúmeras leis de incentivo à cultura (por renúncia fiscal), além das Leis de 
Fomento. (ESTEVES, 2014) 
 
Assim, em 2001, o musical Les Misérables – produção brasileira de Claudio Botelho – 
marca o início de um momento novo e divisor de águas para o Teatro Musical Brasileiro. Tratava-se 
de algo grandioso, nos moldes da Broadway, e com investimento de 3,5 milhões de dólares 
realizado pela empresa multinacional CIE do Brasil, hoje Time 4 Fun (T4F), que carimbava seu 
passaporte para o sucesso e consolidação no mercado de entretenimento no Brasil. A estrutura era 
grandiosa comparada às montagens dos musicais antecessores: palco giratório, mais de 150 pessoas 
e os salários eram algo inédito para os padrões do teatro nacional (MARTINS, 2008). Les 
Misérables estreava em grande estilo, no antigo Teatro Abril – então recém-reformado – que no 
passado recebera os festivais da TV Record e a primeira montagem da Broadway no Brasil: My 
Fair Lady, em 1962. Em apenas onze meses o espetáculo atraiu 350 mil espectadores, sendo 
responsável pela direção musical o maestro Marconi Araújo, que teve sete cantores de sua 
companhia amadora de musicais de Brasília compondo o elenco nos papéis principais. 
O grande sucesso da produção de Les Misérables foi o carro-chefe para as montagens que 
viriam a seguir. O aclamado musical A Bela e a Fera aportou no Brasil em sua primeira edição, de 
2002, com um orçamento de oito milhões de dólares, e um público de 600 mil pessoas em 19 meses 
de temporada. Essa mesma montagem voltou em 2009 para mais uma temporada. Quanto à 
economia do país, esta se revelava mais estável e, assim, o entretenimento mais acessível a uma 
população que antes não o consumia. 
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Em 2005, temos o musical mais visto no país, com quase 900 mil espectadores: O Fantasma 
da Ópera estreava com orçamento de R$ 26 milhões, alto para os padrões da época, conferindo-lhe 
um status de super-produção. As apresentações do espetáculo estavam programadas para se encerrar 
em abril de 2007, mas o intenso sucesso fez com que a agenda fosse prorrogada até 2009. 
Durante anos, a T4F ocupou o lugar de única empresa que produzia musicais no Brasil, 
posto que detinha todo o know-how para replicar em série as adaptações de versões de musicais 
consagrados no exterior. Assim, musicais como: Les Misérables (2001), Chicago (2004), O 
Fantasma da Ópera (2005), Miss Saigon (2007), A Bela e a Fera (2002 e 2009), Mamma Mia 
(2010), Família Addams (2012), O Rei Leão (2013), Jesus Cristo SuperStar (2014), Mudança de 
Hábito (2015) são exemplos de grandes investimentos e de sucesso de público dentro do segmento 
“Espetáculos Teatrais e Entretenimento Familiar” (Fig. 1). 
 
 
Figura 1 – Valores das principais produções no Teatro Musical Brasileiro 
 
Esta repercussão econômica se torna mais importante ao analisarmos que, no caso das 
franquias, ao comprar o “pacote completo” dos títulos de musicais da Broadway, chamada no meio 
musical de “bíblia”, o empresário precisa estar disposto a desembolsar a quantia necessária para 
prover todo o padrão Broadway e todas as regras escritas para que o espetáculo saia em completa 
conformidade com os padrões internacionais exigidos, o que inclui: figurino, cenário, mapeamento 
de luz, engenharia de som, diretores e seus assistentes, e toda a equipe que compõe o elenco – os 




ocupar várias posições em cena) e os pit-singers (cantores que dão suporte de voz na coxia, não 
aparecendo em cena). 
Assim, há cerca de quinze anos, o Brasil entrou na rota das superproduções internacionais e 
formou um mercado técnico e artístico para atuar nestes espetáculos, sendo investidos mais de 60 
milhões de reais por montagem, com a geração de ao menos 25 mil postos de trabalho (PRADO, 
2012). Com investimentos constantes, e uma agenda programada para ofertar a cada ano novidades 
para o público, esta grande engrenagem de entretenimento se firmou como uma importante 
alternativa cultural no eixo Rio-São Paulo, gerando os lucros esperados nesta nova seara da 
indústria do Teatro Musical. 
Dentro do gênero dos musicais no Brasil, não podemos deixar de citar a dupla Charles 
Möeller & Claudio Botelho que podem ser considerados os autores-versionistas com maior número 
de trabalhos realizados. Charles Möeller (ator, diretor teatral, autor teatral, cenógrafo e figurinista) e 
Claudio Botelho (ator, diretor, cantor, produtor, letrista, versionista, compositor e tradutor) se 
conheceram trabalhando juntos na montagem do musical Hello Gershwin em 1991. Porém, foi a 
partir de 1997, com a montagem autoral do musical As Malvadas, que a dupla se consolidou e, 
desde então, não parou de assinar e colecionar espetáculos de sucesso em seus currículos, tendo sua 
marca (M&B) na maioria das montagens de teatro musical da Broadway no Brasil até os dias de 
hoje; convém observar que Claudio Botelho é o responsável pela maioria das versões em português 
dos musicais importados dos EUA.  
Outro produtor, escritor e versionista que trouxe grande contribuição para o gênero foi 
Miguel Falabella, responsável pela montagem e sucesso de vários musicais como Os Produtores 
(2008), Hairspray (2009), Cabaret (2011), A madrinha embriagada (2013), O homem De La 
Mancha (2013), Chaplin – O musical (2015) e vários outros. O título O homem De La Mancha 
ganhou como melhor musical, tanto pelo voto popular quanto pelo júri técnico, no conceituado 
prêmio “Bibi Ferreira” (outubro de 2015), considerado um selo de qualidade e excelência dos 
espetáculos de teatro musical da cidade de São Paulo. 
“Uma década de dinamismo econômico que teve seu início por volta da virada do século 
enriqueceu os brasileiros, que começaram a engrossar o público das produções da Broadway tanto 
em Nova York quanto no Brasil” (WOLFE, 2015). 
Porém com a recessão que se iniciou no fim de 2014 no Brasil, com desemprego e inflação 
em ascensão houve um “encolhimento” no número de produções de teatro musical que não estão 




“... Produtores no Brasil dizem que as vendas de ingressos para musicais no país caíram 
entre 20% e 30% este ano [2015]. A Time for Fun vai montar menos produções originais da 
Broadway que o previsto. Outras produtoras estão cortando custos ou reduzindo os preços 
dos ingressos”. (WOLFE, 2015) 
 Essa realidade econômica do país incentiva o aumento da produção dos musicais brasileiros 
e biográficos, uma vez que o alto valor do dólar em relação à moeda brasileira dificulta a compra de 
franquias da Broadway e West End. Além disso, como destacado anteriormente neste histórico, a 
tradição de musicais genuinamente brasileiros ensejou esta nova fase de produções nacionais. 
 
1.3.5. Musicais biográficos 
 
A partir de 2010, como opção aos musicais adaptados da Broadway, vem crescendo o 
número de musicais afeitos a retratar ícones da cultura brasileira, tais como: Tim Maia, Elis Regina, 
Cassia Eller, Wilson Simonal, Rita Lee, Chacrinha, Cazuza, Luiz Gonzaga, que tiveram suas 
histórias de vida contadas e cantadas nos palcos brasileiros. 
O que se tem hoje no cenário teatral são musicais brasileiros de excelente qualidade, fazendo 
enorme sucesso com o público e com os críticos, na esteira do precursor “Tim Maia – Vale Tudo”, 
que conta a história de vida do cantor Tim Maia. Considerado um grande fenômeno com mais de 
200 mil espectadores desde sua estreia em 2011, o musical viajou por várias capitais do Brasil e foi 
considerado um grande sucesso dentro da cena do Teatro Musical brasileiro que se estabeleceu nos 
anos seguintes. 
 
1.3.6. Análise da produção do Teatro Musical Brasileiro 
 
Através principalmente do uso da internet, as fontes: Acervo Itaú Cultural, arquivo on line 
do Jornal Folha de São Paulo, arquivo on line do Jornal Estadão, arquivo on line  Revista Veja, 
Teatropedia / Enciclopédia Itaú Cultural de Teatro e outros acervos, foram sendo levantados os 
títulos de musicais montados e apresentados no grande circuito comercial no eixo Rio – São Paulo, 
com organização desses dados em ordem cronológica no Anexo 7.1, especificando quando a 
montagem era originalmente da Broadway e versionada e adaptada para o Brasil. A tabulação se 




Essa profusão de montagens enseja a necessidade do estabelecimento de uma linha histórica 
a fim de se preservar a viva lembrança dessas manifestações artísticas. A compilação dos títulos do 
Teatro Musical no Brasil serve como referência histórica para futuros estudos. Com base nesta 
compilação, fez-se também a análise das produções em cada década, identificando-se quatro sub-
grupos principais: os musicais de conotação política, os musicais influenciados ou versionados da 
Broadway e West End, os musicais biográficos, e outros títulos que não se enquadram 
necessariamente nos três anteriores.  
 
 
Figura 2 – Número de montagens do Teatro Musical Brasileiro, por categorias. 
 
Do banco de dados acima, que foi estruturado utilizando-se o programa Excel for Windows 
® (Microsoft Co), realizou-se a construção da Tabela 1, visando a análise estatística da importância 
dos musicais versionados e adaptados da Broadway e West End para o português no cenário cultural 
brasileiro a partir do século XXI com a estreia do musical “Les Misérables”, considerado como um 
marco desta transformação (linha vertical na quinta série de dados da Figura 2). Para tal, aplicou-se 




“GraphPad” (©2016 GraphPad Software, Inc.), acessado em 
http://graphpad.com/quickcalcs/contingency1/. 
 
Tabela 1 – Tabela quantitativa dos musicais 
 
 Período  
 1950-2000 2001-2016  
 n (%) n (%) p 
Versionados Broadway  e West End     0,023 
Não 81 (79) 137 (67)  
Sim 21 (21) 68 (33)  
 
O valor de p obtido na análise dos dados da Tabela 1 (p=0,023) permite a comprovação 
quantitativa do boom ocorrido no início do século XXI com os musicais versionados, que 
influenciou positivamente a produção do Teatro Musical como um todo, gerando uma demanda 
para toda a gama de profissionais envolvidos. Observa-se um incremento de aproximadamente 
400% ao se comparar o número total de musicais montados na década de 1990-1999 (32 peças) em 
relação à década seguinte (83 peças). O crescimento dos musicais franqueados a partir de 2001 
impulsionou decisivamente não só o número total de musicais, incentivando novas produções 
franqueadas, bem como se refletiu em montagens de musicais biográficos e em outros títulos. 
Apesar do grande número de produções e peças musicais montadas no circuito cultural e, 
consequentemente, do crescimento do contingente de cantores se especializando em belting, o 
número de pesquisas de produções científicas e acadêmicas não cresceu na mesma proporção, 
conforme revelam os números do levantamento executado por ANDRADA e SILVA et al. (2013) 






2. Técnica e Sonoridade 
O belting que chega ao Brasil no início do século XXI já traz consigo todo o 
desenvolvimento de sua técnica desde os primórdios do Teatro Musical americano e inglês, e 
dependente do desenvolvimento tecnológico da captação de áudio, de que o Brasil também já 
dispunha à época. Por outro lado, esta era a primeira oportunidade em que, no grande circuito 
comercial, o belting seria empregado em versões de musicais em língua portuguesa do Brasil.  
Das características do belting destacam-se: voz metálica, com emissão frontalizada e 
estridente (POPEIL, 2007), com alto nível de nasalidade (MILES & HOLLEIN, 1990), posição de 
laringe alta e atraso de passagem de “voz de peito” para “voz de cabeça” em relação às notas 
usualmente referenciadas para cada naipe. Segundo Bezzi (1984), a voz masculina tem apenas dois 
registros, obtendo assim apenas uma nota de passagem de um registro para o outro. Já as mulheres 
possuem três registros, portanto com duas notas de passagem. Como resultado somam-se 
características próprias de várias vertentes, como a potência do canto lírico e a inteligibilidade do 
canto popular (SUNDBERG et al., 2012), resultando em uma emissão dita “mediana”, que alia o 
falar ao cantar, permitindo projeção vocal ímpar no teatro brasileiro. 
Segundo Schutte e Miller (1993), belting é um som com volume e brilho, um tanto duro, que 
revela alta tensão muscular laríngea em sua emissão. Já no estudo de Bestebreurtje e Schutte 
(2000), que avaliou cantoras belters, o belting é entendido como o uso da voz de peito (registro 
modal), estendida até notas mais agudas, com posição laríngea alta e certa tensão da musculatura 
laríngea. 
Portanto, segundo alguns autores, em relação à fisiologia do belting, a laringe fica elevada, 
há um aumento da atividade do músculo tireoaritenoideo (TA), a fase de fechamento das pregas 
vocais é longa com as pregas vocais completamente estiradas, provocando o aumento da frequência 
de vibração. Nestes ajustes laríngeos não se têm bem estabelecidas as diferenças nos ajustes vocais 
dos cantores líricos em face a uma adaptação necessária às exigências do teatro musical (EDWIN, 
2002). 
Em entrevista dada à “Sociedad Argentina de La Voz” (AJRAS, 2010), o professor de canto 
Marconi Araújo
5
, um dos introdutores da técnica belting no Brasil, afirma que atualmente o 
“Belting Contemporâneo” é uma técnica que utiliza uma nova abordagem para alcançar os mesmos 
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objetivos do “Belting Antigo” que, segundo ele, era ruim para os cantores. Essa técnica, usada por 
Marconi e outros professores da atualidade, visa minimizar os esforços e tentar os mesmos 
objetivos do belting conhecido na Broadway. 
Ainda segundo Araújo (2013) o cantar com a técnica belting para os norte-americanos se faz 
de maneira consequente aos ajustes das emissões características da língua inglesa, e o uso da técnica 
na língua portuguesa não se revela fácil: a busca de uma voz mais clara e projetada, em volume alto 
e notas musicais agudas e extremamente agudas sem danificar as pregas vocais é o objetivo de 
qualquer cantor brasileiro que queira ser um belter. No entanto, para um cantor que queira se 
profissionalizar nesta técnica, além de exercícios vocais (treino) com professores capacitados na 
pedagogia do belting, se fazem necessários conhecimentos teóricos básicos, como os de fisiologia 
vocal, que vêm sendo incorporados na busca desta sonoridade específica. 
A técnica belting é considerada por alguns educadores vocais brasileiros como “não-natural” 
principalmente por alegarem uma “sobre-elevação” da laringe no cantar e uma predominância do 
músculo TA, o que geraria tensões físicas na região do pescoço, e que consequentemente causariam 
problemas vocais. Porém, segundo Araújo (2013), as lesões vocais não são devidas a uma 
determinada técnica: cantores líricos, populares e de diferentes estilos estão todos sujeitos a lesões, 
e a posição da laringe no cantar também é um conceito controverso pois, ainda segundo este autor, 
em todos os estilos de cantar há uma mudança na posição laríngea.   
Por outro lado, a escola de Bel Canto europeu questionou a validade artística e até mesmo o 
valor estético desse estilo de cantar mais pungente e o consideraram “perigoso” por causar lesões 
vocais (POPEIL, 2007). Muitas dessas lesões vocais, segundo Parution (2009), poderiam ter sido 
ocasionadas pelo fato de muitos desses performers estarem experimentando este estilo de cantar por 
si só, por imitação, e forçando suas vozes para se enquadrarem em um padrão, e isso sem a ajuda de 
um profissional da voz.  
Segundo URECH (2006), o segredo do equilíbrio do belting está na percepção de como usar 
os ajustes vocais (musculatura, apoio e ressonância), e na interação entre o músculo TA, 
responsável por aduzir, tensionar e relaxar as pregas vocais, e o músculo cricotireoideo (CT), que 
funciona como adutor secundário das pregas vocais, por provocar o alongamento das mesmas 
(CIELO, 2011), e isso está diretamente ligado à cultura americana no cantar e falar e à articulação 





2.1. As vozes no Teatro Musical Brasileiro 
 
A percepção da tradição do cantar do teatro musical brasileiro do século XX é fundamental 
para se saber sobre qual substrato a importação dos títulos da Broadway e West End e a 
incorporação do belting se dariam. Sara Pereira Lopes, em sua obra: “Diz isso cantando. A 
vocalidade poética e o modelo brasileiro” fez uma análise vocal atuante no Teatro Musical 
Brasileiro nas décadas de 1920 e 1930. Apoiado na força da tradição, o canto se revelava em uma 
ressonância bastante “cômoda” e sem esforços, segundo a autora. Nas regiões agudas não havia 
muita nasalidade, e a musicalidade ao cantar não era perdida devido às consoantes existentes na fala 
brasileira (LOPES, 1997)  
As vogais mais amplas e os ditongos assumem uma parte da função articulatória das 
consoantes enquanto estas, principalmente as nasais e as líquidas, tendem a fundir-se com a 
vogal que as precede. É uma língua, para usar um termo de música antiga, cheia de 
liqüescências, isto é, sonoridades fluídas, cujos início e fim não podem ser definidos com 
clareza. Uma língua, portanto que resiste às marcações rígidas, tentando arredondá-las. 
(MAMMI, 1992) 
 
Assim, o canto nos Teatros de Revista e de Canção das décadas de 1920 e 1930 se apresenta 
próximo à região da fala do português brasileiro e se apoia nas entoações naturais da linguagem 
oral; a articulação, mais que o esforço muscular, define-se pelo movimento rítmico. “A energia 
respiratória requisitada nesse tipo de canto é a mínima necessária para a produção das alturas 
melódicas, área que a emissão das notas é ajustada ao fluxo sonoro da fala” (FERREIRA, 1998) e é 
com essas características que o canto no Brasil vai se definir como linguagem de representação, e 
vai distinguir-se, tornando-se único: nesse período “a vocalidade é desenvolvida e determinada 
tecnicamente pela experimentação; é ainda definida e moldada no processo histórico, trazendo 
inscrito o contexto social que lhe dá origem” (LOPES, 1997). 
Através da escuta de canções disponíveis on line de representantes legítimos do teatro de 
revista brasileiro: Filipe de Lima, Ana Manarezzi, Maria Lino, Freire Júnior, José Francisco de 
Freitas, Baiano, Araci Cortes, Ismênia Mateus, Eduardo Souto, Sinhô, Henrique Vogeler, Hekel 
Tavares, Sebastião Cirino, Pixinguinha, Lamartine Babo, Ary Barroso, Augusto Vasseur, Vicente 
Celestino, se podem traçar algumas características. Em geral, os cantores do Teatro de Revista 
usavam de esforço vocal para atingir o público ouvinte, já que não havia sistema de amplificação 
sonora; assim, as canções eram como que vociferadas a plenos pulmões nos teatros da época. As 
gravações analisadas nos ajudam a verificar timbre, estilos e estéticas usados na época em questão, 




gravações foram realizadas em estúdio. De uma maneira geral percebemos que todos os cantores 
apresentavam vozes potentes, sendo que as masculinas apresentavam uma entoação que 
acompanhava a prosódia, com extensões de notas próximas às da fala, e as mulheres apresentavam 
vozes mais agudas, com emissão frontal (mais estridente) e vibratos rápidos ao final de frases, 
característica essa que marcara a geração das cantoras de rádio da “Época de Ouro”.  
 
2.2. Diferença dos fonemas  
 
Quanto à diferença fonética das línguas portuguesa e inglesa, o português apresenta sete 
vogais (não incluindo as variações nasais), enquanto no inglês norte-americano identifica-se a 
existência de onze fonemas vogais (SILVA, 2005). Encontram-se também diferenças em relação às 
consoantes, posto que há 24 consoantes em inglês e 19 no português. Além disso, as consoantes em 
inglês podem ocorrer em posições que não ocorreriam em português. Os fonemas na língua norte-
americana apresentam maior nasalidade e maior número de vogais posteriores, o que facilitaria o 
canto do belting, segundo Nunes et al. (2009). 
 Assim, ao empreender-se a caracterização dos fonemas em ambas as línguas, e na tentativa 
de equiparar-se as emissões, inclusive considerando-se as modificações impostas pelos ditongos, 
tritongos, glides (semi-vogais que deslizam para outra sílaba), bem como pelas nasalidades diversas 
e pelas diferentes formas de emissão das consoantes, derivam as tabelas das próximas páginas, que 
fornecem pistas importantes para o entendimento da transposição da técnica belting (oriunda do 
inglês) para o português brasileiro, bem como as imposições aos autores-versionistas quando das 
traduções / versões. 
As tabelas das páginas seguintes visam a sistematização das diferenças e semelhanças 
fonéticas; na Tabela 2 se evidenciam as diferenças do accent entre o inglês falado na Inglaterra, nos 
Estados Unidos e na Austrália, e serve de base para a construção das tabelas 3, 4 e 5, em que se 
pontuam e se traçam paralelismos entre fonemas da língua inglesa (com ênfase no inglês norte-
americano) e da língua portuguesa falada no Brasil. Tratam-se de comparações generalistas, uma 
vez que em cada um dos países citados acima – e ainda ao se ampliar o escopo da língua portuguesa 
para Portugal e outras nações lusófonas – encontrar-se-iam inúmeros regionalismos nas pronúncias. 
Convém observar que os fonemas do padrão australiano constam apenas a título de comparação 




TABELA 2. Comparativo fonético de vogais e dos ditongos vogais existentes no Inglês Padrão Britânico (RP), Padrão 
Americano (GA) e Padrão Australiano (AuE) segundo a IPA – International Phonetic Association (BRANDÃO, 2007) 
 
IPA: Vogais do Inglês 
IPA 
Exemplos 
RP GA AuE 
ɑː ɑ aː father 
ɪ ɪ ɪ sit 
ɪ i I city 
iː i iː see 
ɛ ɛ E bed 
ɜː ɝ ɜː bird 
æ æ Æ lad, cat, ran 
ɑː ɑɹ aː arm 
ʌ ʌ A run, enough 
ɒ ɑ ɔ not, wasp 
ɔː ɔ oː law, caught 
ʊ ʊ ʊ put, wood 
uː u ʉː soon, through 
ə ə ə about 
ə ɚ ə winner 
 
 
IPA: Ditongos do Inglês 
IPA 
Exemplos 
RP GA AuE 
eɪ eɪ æɪ day, pain 
aɪ aɪ ɑe my, wise 
ɔɪ ɔɪ oɪ boy 
əʊ oʊ əʉ no, tow 
aʊ aʊ æɔ now 
ɪə ɪɹ ɪə near, here 
ɛə ɛɹ eː hair, there 
ʊə ʊɹ ʊə tour 





TABELA 3. Comparativo fonético de vogais existentes no Inglês e no Português brasileiro (FORWARD & HOWARD, 
2000; BRANDÃO, 2007; KAYAMA et al., 2007) 
 
 Inglês Americano Português brasileiro 
 
VOGAIS 
even isto  
give fome 
chaos tema  
enter elo  
ice gato6*tônica 
 ɐgola  *átona 
father  
ɔ or ɔ pó 
æbag  
 book  calo7  
 moon uva 
ʌ up  
[ə] kitchen  
ɜ world  
ɒ  
 bolo   
 [ɐ̃irmã  





                                                          
6
 Estes fonemas estão destacados em função da tonicidade relacionada à silabação da palavra na língua portuguesa  
7





TABELA 4. Comparativo fonético de ditongos, tritongos, hiatos e glides existentes no Inglês e no Português brasileiro 
(FORWARD & HOWARD, 2000; BRANDÃO, 2007; KAYAMA et al., 2007) 
 






















 [ɐ̃:mãe      
 [ɐ̃:pão      




  conteúdo 







TABELA 5. Comparativo fonético de consoantes existentes no Inglês e no Português brasileiro (FORWARD & 
HOWARD, 2000; BRANDÃO, 2007; KAYAMA et al., 2007) 
 




 zoom casa 















 yes  
 lake lá 
ɹ rain 
  amor
  caro 
[R] ou [x]  carro, rato 
ɫ] ou [a:]  mal 





 me mão 
 name não 
 young  







Figura 3: posições de boca consideradas “consistentes” (SULLIVAN apud MARIZ, 2013) 
 
Além de não haver correspondências de todos os fonemas em ambas as línguas, o 
treinamento muscular para se moldar os ressonadores extra-laríngeos na dinâmica do cantar têm 
impacto direto no som produzido. Segundo a professora de canto Sullivan (1985), o formato 
praticamente constante recomendado para todas as vogais pretende favorecer o timbre brilhante 
característico do belting, e tanto ele como o professor Marconi Araújo adotam no belting a prática 
de adaptar a fonética das vogais do texto cantado a determinadas formantes de boca “ideais”, com a 
ressonância do cantar se dando pela manipulação de formas articulatórias (MARIZ, 2013). 
Segundo Ladefoged (2001), “para se produzir um som nasal, o ar não precisa realmente sair 
pelo nariz, basta que o véu palatino esteja abaixado tal que as ressonâncias das cavidades nasais 
afetem o som”8.  
As ressonâncias nasais posteriores (exemplos: também, mãe) são importantes e, de certa 
forma, caracterizam o português. Elas contribuem para a caracterização da linguagem de ambos os 
países Brasil e Portugal, porém elas assumem diferentes “cores” de acordo com cada país: as vogais 
nasais são mais abertas em Portugal comparadas às do Brasil.  
Cantar com a ressonância nasal posterior da língua portuguesa brasileira é um grande 
desafio para os cantores não-brasileiros. Por exemplo, a vogal /ã/ presente na palavra 
“transparente”, tão típica para os falantes do português no Brasil, tem uma colocação diferente do 
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 Air does not actually have to come out of the nose for a sound to be nasal. It is just that the soft palate has to be down so that 




português de Portugal, como todas as outras vogais nasais no Brasil: o corpo da língua é menos 
retraído e elevado do que as vogais nasais, resultando em uma ressonância diferente.  
A nasalização de alguns sons é característica tanto da língua portuguesa quanto da língua 
inglesa, porém ocorre em ambientes distintos e se manifesta de formas diferentes. Com 
relação ao português, constitui-se num dos aspectos mais desafiadores da língua. 
(MATEUS & D’ANDRADE, 2000, p.130) 
Para os falantes da língua inglesa o símbolo / / pode ser uma representação desse som. A 
qualidade especial da vogal nasal brasileira é atribuída à influência de línguas indígenas, 
principalmente, o Tupi Guarani, uma língua indígena que prevaleceu no Brasil durante os séculos 
XVI e XVII (BRANDÃO, 2003). 
No entanto, esse som “nasal” do Brasil não contribui para a emissão do belting, por ser 
considerado “posterior” e sem brilho, diferentemente do nasal da língua inglesa, chamado de twang, 
mais frontal. O som nasal e o twang são frequentemente confundidos como sendo similares, pois 
ambos são sentidos perto do nariz; porém são sons diferentes. O nasal do inglês possui vogais com 
schwa e o Português brasileiro mais vogais puras, dificultando ainda mais a emissão o fato de haver 
relaxamento vocal. 
Três itens podem ser considerados, então, como principais quanto à diferença de cantar em 
português brasileiro e em inglês: modificação de vogais finais, modificação de consoantes, e a 
nasalização de vogais e ditongos. Estas características precisam ser levadas em consideração por 
autores, versionistas e compositores no processo criativo, e na elaboração cuidadosa dos textos das 
canções com ênfase às emissões que favoreçam a prática do canto belting. 
 
2.3. Formação dos professores de belting no Brasil  
 
A formação acadêmica de professores especialistas em canto belting no Brasil é muito 
recente. Esses poucos mestres e doutores que estudaram o canto do teatro musical nas universidades 
fizeram seus cursos nos EUA e atuam hoje no eixo Rio-São Paulo como professores de aulas 
particulares, como coaches, e ministrando cursos para alunos aspirantes a adentrar no mundo dos 
musicais. A professora Mirna Rubim, doutora em Voice Performance pela Universidade de 
Michigan, relatou em um congresso de música em Londres em 1997 (Quarto Congresso 
Internacional de Professores de Canto) que, mesmo nos EUA, há dúvidas e contradições no ensino 





Lá me surpreendi com uma palestra da renomada professora e pesquisadora Jo Estill (...) na 
qual ela explicava como ensinava a técnica do Belting e constatei que a maioria dos 
professores lá presentes, representantes de todo o mundo, tinham dúvidas a respeito da 
técnica e de como ensiná-la. (RUBIM, 2010) 
 
Grande parte dos mestres que atuam hoje como professores de belting em todo o mundo 
alegam que, para se iniciar nesta vertente, há um pré-requisito que é o domínio do treinamento lírico 
ou clássico: “Em minha opinião o canto lírico é a base de todo processo formador de um cantor. 
Principalmente para o cantor conhecer sua fisiologia, seu instrumento. O canto lírico deve ser 
incentivado e se tornará grande ferramenta neste sentido” (ARAÚJO, 2013). 
Existem ainda muitos conflitos sobre o ensino do belting em contraposição à escola do canto 
lírico, tanto nos EUA como no Brasil. Segundo Lovetri (2003) isso acontece pois o belting é uma 
técnica muito recente se a compararmos com a música clássica com suas centenas de anos de 
existência, sendo a necessidade do estudo do canto lírico como base para o belting cada vez mais 
questionada. As maiores mudanças dentro do canto do teatro musical ocorreram nos últimos 30 
anos e, segundo alguns pedagogos, não se sabe a consequência em longo prazo.  
Nos EUA existem mais de 40 escolas de bacharelado em teatro musical e pelo menos uma 
instituição que oferece Mestrado em teatro musical (LOVETRI, 2003). Destacam-se nesse âmbito: 
University of Michigan, Carnegie Mellon, NYU-Tisch School of Arts, Penn State School of Theater, 
University of Oklahoma’s Weitzenhoffer School of Musical Theater, Boston Conservatory, 
University of Texas (Austin), Elon University, University of Cincinnati College – Conservatory of 
Music, University of Arizona. 
No Brasil, até o presente estudo (julho de 2017), não existem cursos de bacharelado em 
teatro musical, e os primeiros cursos de pós-graduação foram lançados na UNIRIO e na 
UniverCidade (Rio de Janeiro/RJ). Em março de 2015, foi inaugurado o primeiro curso de pós-
graduação lato sensu em “Interpretação para Musical” pela Escola Superior de Artes “Célia Helena 
– Centro de Artes e Educação” situada na grande São Paulo, com coordenação das professoras 
doutoras Liana Ferraz e Sônia Goussinski, com o objetivo de preparar o ator para lidar com a 
linguagem específica de espetáculos musicais. Existem ainda as escolas de capacitação, com os 
chamados “cursos livres” em que se destacam a “4Act”, “Teen Broadway” e a “OPERARIA” em 
São Paulo, e a CAL, TABLADO e o Curso de Cininha de Paula (Rio de Janeiro), entre outros.  
Quanto às técnicas e estratégias do ensino do belting apoiado na fonética de outras línguas, 
notadamente o inglês, alguns exercícios prestam-se a enfatizar o treinamento de musculatura com a 




“Por exemplo, o exercício estereotipado “mee-mee-mee” treina a elevação do palato mole 
(O “palato mole” é a “porta” para a naso-faringe. Quando a naso-faringe está fechada e o ar 
não pode passar através das cavidades nasais. Quando o palato mole está abaixado, a naso-
faringe está aberta, o que resulta em nasalidade) pela justaposição de uma consoante nasal 
com uma vogal não-nasal. Na verdade, uma das melhores maneiras de ensinar sobre a 
nasalidade em cantar é ter o aluno que cante em francês, em que algumas vogais são 
deliberadamente nasais e outras vogais não são. O estudante aprende rapidamente a 
diferença entre os dois, o [tônus] palatal, a flexibilidade, e a coordenação são promovidos 
no processo. Do ponto de vista da fisiologia do exercício, sabemos que, para se esticar um 
músculo precisamos flexioná-lo primeiro, e, inversamente, a fim de obter a flexão máxima 




2.4. Diferença entre o canto lírico e o belting  
 
O belting tem sido empregado não apenas pelos cantores-atores que atuam em musicais, mas 
também por cantores que têm suas performances voltadas para o estilo pop americano e para a 
CCM (música comercial contemporânea). 
O belting é considerado por muitos como o som característico do teatro musical, que 
descreve uma qualidade vocal derivada de potência, inteligibilidade do texto e volume alto, porém 
esse termo sofreu várias transformações conceituais ao longo dos anos, e ainda não está esclarecido 
de forma definitiva. A necessidade de se buscar um nome novo para a técnica se deu pelo “medo e 
preconceito” contra a técnica do belting pela sua história (RUBIM, 2010), além de o belting ser 
considerado por alguns professores de canto como um som “gritado, com muito volume e feio” 
(LOVETRI & WEEKLY, 2003). 
Por outro lado, o canto lírico se revela uma técnica consolidada com mais de cinco séculos 
de conhecimentos, caracterizando a Ópera do início do século XVII, e revigorando-se no período 
Barroco (1600 – 1750), e ainda se moldando nas mudanças estéticas do século XIX, com vibratos e 
vozes potentes, que tinham que se sobressair a orquestras cada vez maiores, em salas de concertos 
cada vez mais amplas (COMINATTO, 2012). Assim, o canto lírico se estabelece como técnica 
vocal a partir do século XVII com a estética do Bel Canto, em uma época em que não havia sistema 
de microfonação, e tem como característica a notada projeção vocal. 
                                                          
9
 For example, the stereotypical exercise “mee—mee—mee” trains the elevation of the soft-palate (The “soft-palate” is 
the “door” to the naso-pharynx. When it is up the naso-pharynx is closed and no air can pass through the nasal 
passages. When the soft palate is down the naso-pharynx is open, resulting in nasality.) by juxtaposing a nasal 
consonant with a non-nasal vowel. In fact, one of the best ways to teach about nasality in singing is to have the student 
sing in French, in which some vowels are deliberately nasal and other vowels are not. The student quickly learns the 
difference between the two, and palatal strength, flexibility, and coordination are promoted in the process. From the 
standpoint of exercise physiology, we know that in order to stretch a muscle it helps to flex it first, and conversely, in 






Na tradição europeia de canto, o surgimento de uma terminologia específica para técnica 
vocal se confunde com o estabelecimento dos preceitos estéticos do tipo de canto solístico 
que domina a partir do início do período Barroco, conhecido até determinado período como 
bel canto, e mais tarde desenvolvendo-se e tornando-se o que hoje se chama de canto 
erudito ou lírico (MARIZ, 2010, p.23)  
Ao longo dos anos a técnica vocal do canto lírico se transformou acompanhando as 
modificações estéticas, sociais e ideológicas de cada período e de cada região, consolidando as 
escolas de canto italiana, francesa e alemã como as principais e mais tradicionais, com métodos de 
ensino diferenciados e particularidades no modo de emitir a voz; assim, firmou-se no cenário teatral 
com o “passar dos séculos por meio de um intercâmbio musical, consciente ou inconsciente – 
quanto à influência de seus compositores eruditos e países de origem sobre a ópera e seus cantores” 
(LUCENA, 2007). Historicamente, temos uma citação da professora e cantora Lilli Lehmann 
(1924), que da fusão dos três métodos – italiano, francês e alemão – se tem um método universal de 
canto lírico: “Tomemos dos italianos a ligação perfeita, dos franceses a ressonância nasal e dos 
alemães a consciência e a dicção exata das palavras, e teremos a combinação certa para a emissão 
perfeita da voz”. 
Existe também o que se pode chamar de um som “híbrido”, que mistura os dois gêneros 
(lírico e belting), conhecido popularmente como “mix” que quer dizer “misturado”; neste caso, 
“som misturado”. Este som de voz mista apresenta tanto elementos do canto lírico como os do 
belting. Marconi Araújo (2013) classifica esse som como um sub-registro dentro do Belting 
Contemporâneo e o chama de Speaking, e o define como “voz de laringe média e espaço faríngeo 
maior que o Belting, resultando em um som um pouco mais ‘redondo’ que este (...) com ressonância 
rino-orofaríngea”. 
Na academia, principalmente nos Estados Unidos, o treinamento para vocalistas continuou a 
ser exclusivamente clássico, mas algumas universidades acrescentaram Music Theater na década de 
1980. Nesses programas, os jovens vocalistas foram autorizados a participar em produções teatrais 
de música em suas escolas. Pouco tempo depois, fora da academia, surgiram os primeiros 
programas de treinamento para vocalistas que buscavam informações sobre como abordar outros 
estilos. Esses programas, que ainda estão sendo oferecidos, trazem novas informações para cantores 
e professores de canto sobre a realização de cada estilo de forma otimizada. 
Este capítulo visa, portanto, oferecer elementos para a análise de características 
morfológicas, sonoras e fisiológicas em ambas as técnicas que se usam no teatro para se “contar 
histórias”: uma que vem se consolidando por mais de meio milênio, e outra recente, com pouco de 




de elementos fundamentais ocorridas em fases históricas diversas de ambas as técnicas serão 
também destacadas. 
Sabe-se que os dois gêneros apresentam diferenças estilísticas na questão musical, e na 
forma como cada intérprete produz seu som. Essas questões subjetivas são percebidas através do 
produto final – no caso, o som produzido. Porém se pode citar, de modo geral, alguns quesitos de 
ordem mais objetiva no que se refere à parte fisiológica que diferem nos dois gêneros como: 
quantidade da pressão de ar exigida na fonação, pressão sub-glótica, posição de laringe, 




Figura 3: Cantoras Cecilia Bartoli (à esquerda), cantora de referência no canto lírico; 
e Idina Menzel (à direita) cantora de referência no canto belting (fonte: Internet) 
 
Quanto à fisiologia, no que tange à posição laríngea, estudos com fibroscopia (exame 
laríngeo feito a partir de filmagens) revelam que esta se mostra “baixa” na execução do canto lírico, 
“alta” no belting e “intermediária” na chamada voz mista (SUNDBERG et al., 1993). Porém 
estudos mais recentes voltados às diferenças fisiológicas da emissão do canto, como o do professor 
da Universidade de Nebraska, Andrew R. White (2011), trazem ao estudo do belting um novo termo 
criado por ele: “o formante do belter” que caracteriza o som metálico emitido. Segundo esse autor, 
essa é a principal característica que difere o canto lírico do canto belting; e isso se deve 
principalmente pela posição da laringe ao cantar nesta técnica: 
 
A posição da laringe não é [abaixada] no belting. Isto é distintamente diferente da técnica 
[de canto] clássica na qual a posição inalatória da laringe é mantida durante a fonação. 
Coloque sua mão em sua laringe e respire profundamente através de sua boca; você irá 




da laringe no belting é mais neutra (não elevada, tal como alguns afirmam). Esta posição 
neutra da laringe, combinada com o registro de fala, é primariamente o que empresta ao 
belting sua característica de qualidade "natural", em oposição ao mais "cultivado" som da 
técnica clássica. A laringe baixa da técnica clássica amplia o vestíbulo laríngeo (a área logo 
acima da laringe) o que dá origem a um fenômeno acústico conhecido com o "formante do 
cantor", definido como energia no sinal acústico na área de 3.000-3.500 Hz. O belter não 
tem este vestíbulo laríngeo ampliado, e a curta onda de ressonância eleva a energia do sinal 
acústico para a área de 4,000-4,500 Hz. Com este artigo eu gostaria de cunhar um novo 
termo. Gostaria de chamar o fenômeno de energia, no sinal acústico na área de 4,000-4,500 
Hz de “formante dos belters”. Esta é a característica de qualidade "metálica" do estilo 




Esse mesmo estudo aponta que o fluxo de ar exigido para a emissão do belting é 
significantemente menor do que o necessário para o canto lírico, resultando em um “coeficiente 
elevado de fechamento de pregas vocais”, que se refere ao período de duração da fase do ciclo de 
vibração em que as pregas vocais se encontram fechadas. No canto lírico o músculo CT apresenta 
um coeficiente de fechamento inferior à 40%, sendo 50% responsabilidade do TA. Já nos belters o 
coeficiente de fechamento se revela maior que 70%. 
Outras estratégias de ressonância também são consideradas nas diferentes técnicas vocais 
em questão: a neutra posição da laringe no belting contemporâneo vai exigir uma posição de queixo 
ligeiramente elevada. Segundo White (2011), um curto tubo de ressonância exige uma câmara de 
ressonância mais ampla para compensar. Consequentemente, a forma da abertura da boca também 
será mais ampla: no belting as vogais exigirão a modificação na direção de abertura (/I/ pode 
gravitar em torno do /e/, por exemplo), enquanto que no canto lírico a modificação vogal se dá na 
direção daquelas mais fechadas, como o /a/ em direção ao /o/, como é convencionalmente ensinado. 
No que se refere ao timbre, o belting é subjetiva e frequentemente descrito como brilhante, 
nasal e estridente, com sons de vogal horizontalizada modeladas após o discurso, em oposição às 
vogais altas e redondas, preferidas no canto lírico. Os dados acústicos demonstram que esse brilho 
possibilita um aumento da energia em harmônicos de alta frequência (MCCOY, 2007). Convém 
                                                          
10
 The position of the larynx is not lowered in belt. This is distinctly different from classical technique in which the 
inhalatory position of the larynx is maintained during phonation. Place your hand on your larynx and breathe deeply 
through your mouth; you will feel your larynx descend. That is the position of the larynx in classical singing. The 
position of the larynx in belt is more neutral (not elevated, as some contend). This neutral position of the larynx, 
combined with the more speech-like registration, is primarily what lends belt its characteristic “natural” quality, as 
opposed to the more “cultivated” sound of classical technique. The lowered larynx of classical technique enlarges the 
laryngeal vestibule (the area just above the larynx) which gives rise to an acoustic phenomenon known as the “singer’s 
formant,” defined as energy in the acoustic signal in the area of 3,000–3,500 Hz. The belter does not have this enlarged 
laryngeal vestibule, and the shorter resonance chamber elevates the energy in the acoustic signal to the area of 4,000–
4,500 Hz. With this article I would like to coin a new term. I would like to call the phenomenon of energy in the acoustic 





observar que, segundo White (2011), antigamente os belters raramente cantavam notas mais agudas 
que um Bb4 , pois as notas mais agudas eram atingidas com predomínio da “voz de peito11 ” (com 
maior atividade do TA). 
Para McCoy (2007), atualmente os belters não precisam de tanta projeção em suas vozes 
(como os cantores líricos), posto que dispõem da amplificação eletrônica em suas performances; 
sendo assim, capazes de cantar de forma relativamente leve, com pouca necessidade de aplicar 
excesso de força vocal, diferindo dos primórdios da técnica (shouters). No seu artigo para Journal 
of Singing, Scott McCoy propôs ainda um estudo com um grupo de belters atuantes no Teatro 
Musical da Westminster Choir College da Universidade Rider, em que se esperava encontrar, na 
execução do belting, sinais físicos de aflição vocal como maxilares cerrados, línguas balançando, 
músculos do pescoço apertados, peito arfando e laringe elevada. Porém, esses fatores não foram 
encontrados; e ainda afirma que tais características são apenas encontradas em cantores que 
executam a técnica de forma equivocada.  
O maestro Marconi Araújo, em entrevista on line para o “3º Programa da série sobre a Voz 
da TV” (in TV GUIA DO ATOR, 2011) afirma que o Teatro Musical é uma tendência mundial, e 
que caiu no gosto público porque é cantado em língua pátria, diferentemente da Ópera, que 
considera atualmente mais elitizada. Ainda nesta entrevista, Marconi Araújo conta que há uma 
similaridade entre os cantores castrati
12
, que eram considerados os principais cantores do período 
barroco com o belting. Segundo ele uma similaridade principalmente muscular. 
Atualmente, no mercado do Teatro Musical, espera-se que o cantor saiba executar bem 
ambas as técnicas (lírico e belting) e fazer a transição “suave” entre os estilos. A exigência de se 
cantar com a técnica do belting nas notas agudas também se faz necessário, inclusive nos momentos 
em que essas notas agudas devem ser cantadas com suavidade, ou com registro de voz mista. A 
Tabela 6 apresenta o breve resumo de características das técnicas pretendido neste estudo. 
 
  
                                                          
11
 Voz produzida em região concordante com a da fala, com propriocepção de ressonância na caixa torácica. 
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Por pressões econômicas do próprio cenário teatral no Brasil, hoje há mais títulos em cartaz 
de Teatro Musical Broadway do que peças operísticas, exigindo dos cantores-atores que, além do 
tradicional canto lírico, dominem também de maneira satisfatória a técnica do canto belting. Muitos 
profissionais optam, portanto, por transitar entre estes gêneros, à medida das oportunidades de 
trabalho oferecidas. 
Assim, é natural que a base do ensino do canto lírico, já consolidada em inúmeras escolas e 
conservatórios pelo Brasil, tenha servido de apoio para esta transição, fenômeno que se observou 
também em outros países. Cabe ao profissional em desenvolvimento, bem como a seus tutores, 
discernir o processo mais adequado para a performance. 
As pistas apontadas por estes estudos visam subsidiar que, além das diferenças estilísticas e 
fisiológicas entre estas técnicas, há que se empenhar grande esforço entre cantores, preparadores 
vocais, e as escolas de canto para que se unam forças na direção não de se antepor diferenças, mas 
sim de que os pontos comuns reforcem a convergência do ensino do canto no Brasil – mesmo se 
tratando de habilidades diferentes – desnudando preconceitos de que, pretensamente, uma técnica 





Posição de laringe Flexível, predominantemente baixa Flexível, predominantemente média-alta 
Pressão sub-glótica Menor Maior 
Posição da boca Verticalização Horizontalização 




3. Metodologia e Resultados 
 
 Neste capítulo são apresentados os questionários semi-estruturados, que constam como rol 
de instrumentos de pesquisa utilizados. Além disso, a descrição dos sujeitos da pesquisa 
(professores de belting, performers, autores-versionistas), e os resultados dos questionários, 
sublinhando-se as falas comuns, bem como os pontos divergentes.  
 
3.1 Questionário aplicado aos professores de belting no Brasil 
 
Tais perguntas foram baseadas no levantamento bibliográfico percorrido nesta dissertação, 
em comum acordo com o orientador, e a forma das questões intencionalmente salientou 
disparidades no que tange às línguas portuguesa e inglesa. Os sujeitos da pesquisa foram escolhidos 
dentre estas categorias: protagonista de musical, autor-versionista, professor de belting com 
formação nos EUA, preparador vocal de musicais, professor de escola-livre de teatro musical com 
formação no Brasil, vocal coach em aulas particulares. 
As perguntas foram enviadas em formato aberto, de março de 2015 a agosto de 2016, sem 
limitação de tamanho para as respostas, após anuência dos sujeitos. Não houve interferência da 
entrevistadora durante a elaboração das respostas, que foram enviadas de volta por correio 
eletrônico em aproximadamente dois meses, ou gravadas e transcritas. As respostas foram então 
analisadas na busca de termos comuns, e também na identificação de pontos divergentes que 







Em sua opinião: 
 
1. Quais são os desafios do ensino do "belting" (ou do som próximo ao obtido na Broadway) no 
Brasil?  
2. Por que os cantores referem ter dificuldades em produzir o mesmo som quando executam uma 
canção em inglês de um musical e quando executam a mesma canção versionada para o português? 
3. Quais as estratégias para um performer brasileiro chegar nesse som - que para os norte-
americanos é natural - sem "esforço excessivo"? 
 
3.2. Respostas dos profissionais ao questionário 
 
Respostas - Profissional 1 
(transcrição literal de entrevista feita por gravação de áudio) 
 
1. Eu acho que a maior dificuldade de se ensinar belting no Brasil, as grandes dificuldades são: a 
origem do belting antigo, que era um belting feito com a voz de peito metalizada; então essa origem 
ela pode ainda estar tanto no ouvido quanto na produção de alguns cantores - então retirar esse 
esforço, esse acho que é o primeiro ponto, quer dizer, que seria o histórico ruim que o belting tem 
no mundo. Se há 10 anos atrás você escrevesse na Internet “belting” viria um monte de coisa 
dizendo que o belting faz mal para voz, que o belting é ruim, e eu confirmo isso, acho que era 
realmente isso, porque o belting da maneira que ele era ensinado há um tempo atrás ele realmente 
era assim. Eu decidi exatamente escrever meu livro como o “belting contemporâneo” sendo uma 
nova visão do belting para que não haja realmente esse desgaste que algumas cantoras da própria 
Broadway tiveram durante o tempo (as antigas). 
 
Segundo problema é que o Teatro Musical, na sua forma inglesa e americana, ele é baseado na 
língua inglesa. Então, quando você vai fazer adaptação para o belting em português ou qualquer 
outra língua que não seja uma língua anglo-saxônica frontal, isso dá uma diferença muito grande. 




mais dificuldade. Esse é um outro grande problema: adaptar a língua, já que o Teatro Musical é 
cantado na língua Pátria. 
 
Eu acho que o terceiro grande problema é talvez a maneira de encarar os musicais no Brasil, sejam 
eles da Broadway ou não, com um time de criativos que realmente conheça belting. Às vezes, 
quando a gente vai preparar um coach, vai preparar um ator para uma audição de um musical, seja 
ele do Brasil seja ele um musical que veio de fora, às vezes é muito difícil conseguir o som que este 
diretor, que esse criativo quer; é uma coisa que hoje em dia eu tô achando mais difícil do que antes 
– até porque as equipes que estão sendo montadas para fazer um musical correr o mundo inteiro, 
são várias equipes, com vários profissionais diferentes, e cada uma com um gosto diferente, e às 
vezes o espetáculo que na Broadway tem um sabor, aqui ele passa a ter outro, e aí o coach se vê na 
obrigação de conseguir aquele som que o criativo quer; então aí a pedagogia desse coach ele tem 
que realmente dar para esse aluno uma voz standard, uma voz que ele tenha como sendo básica para 
ele, e que ele adapte para cada musical que venha. 
 
Por isso eu tenho uma nomenclatura para sub-registros que talvez ajude um pouco: “olha, esse 
musical você vai cantar, você vai usar mais covered belting”, “nesse musical eles querem um som 
mais pra frente, vamos fabricar um pure belting que não seja realmente pure belting para que sua 
laringe não suba muito, vamos tentar encontrar o que eles querem pra essa sonoridade desse papel”. 
E às vezes muda, então às vezes um mesmo espetáculo vem com um time de criativos diferente e 
muda. Então eu acho que isso o coach de Teatro Musical, o coach de belting, ele tem que ser muito 
flexível, e só existe uma maneira de ele fazer isso: conhecendo musculaturas, conhecendo o trato 
vocal, sabendo como usar as musculaturas, e sabendo qual é gosto geral do país. Não adianta eu 
tentar fazer um som de belting americano e botar num musical meu e o público achar aquilo fake, 
achar aquilo fabricado, achar aquilo esquisito. O brasileiro gosta da voz feminina grave, da voz 
masculina aguda, gosta do som das meninas com muito mais peso (com pouca voz de cabeça); 
então adaptar isso para o belting é bem complicado, principalmente se ele já canta a música 
brasileira. Basicamente, é isso. 
 
2. Aí temos vários problemas! O primeiro problema é: quando uma música original em inglês é 
feita, geralmente o compositor e o libretista se preocupam com que vogais estão nos agudos, que 




às vezes não se preocupam, se preocupam basicamente com a prosódia, às vezes nem com isso, às 
vezes a prosódia ainda continua errada, é difícil encaixar a letra. 
 
Quando um trabalho é feito com um coach brasileiro, como foi feito “Les Mis” pela primeira vez, o 
Claudio Botelho era o versionista e eu era diretor musical, existiu uma preocupação da equipe 
londrina de que eu acompanhasse as versões para ver se as vogais estavam boas, para ver se a 
prosódia estava boa, e isso realmente resultou num musical de muita qualidade, e não tão difícil de 
cantar. Esse é o primeiro ponto: eu acho que os versionistas brasileiros ainda não têm essa 
preocupação, alguns têm – alguns que são cantores, por exemplo, têm essa preocupação. Eu já vi 
musicais feitos por cantores, e versionados por cantores, em que o resultado foi muito interessante. 
 
O segundo problema é que a língua inglesa é uma língua que soa muito frontal, e tanto as 
consoantes quanto as vogais, elas são muito mais frontais. Considerando as vogais cardeais, as 
vogais do inglês são muito mais próximas dos dentes, vamos pensar assim, muito mais próximas de 
um som anterior. O português é uma língua bem posterior, o português de Portugal mais posterior 
ainda; então, mas o português brasileiro ainda é posterior, então isso também dificulta algumas 
coisas. Quanto você vai cantar em inglês, as vogais parecem que encaixam num twang, então, o 
inglês tem um twang que o português não tem. Só para você ter uma ideia, eu dei aula nos Estados 
Unidos de belting durante dois anos, e as minhas alunas perguntavam, quando eu falava em 
português com os meus assistentes brasileiros, elas falavam: “professor, por que quando você fala 
português você fala para dentro?” – eles escutam um som “pra dentro”, porque as vogais não tem 
realmente este twang todo e não há essa preocupação. Uma cantora sexy americana vai ter um 
twang forte e uma loira cheerleader, por exemplo, vai ter um twang super forte, e vai falar “how are 
you?”, por exemplo, de um jeito muito metálico. Uma cantora sexy brasileira vai falar grave e aqui, 
sem fechamento, ou seja, há um escape de ar. Esse tipo de “qualidade nacional” também atrapalha 
um pouco; então, esses fatores todos juntos atrapalham um pouco. Quando a cantora canta em 
inglês, e ela passa para o português, às vezes ela tem conforto mas escuta um som que os outros 
dizem: “nossa, sua voz parece esquisita, não parece natural”; aí ela tenta colocar a voz natural de 
fala dela, e aí ela sente dificuldade, porque a massa de TA aumenta. A cantora brasileira usa uma 
voz de peito que, se não tiver muito fechamento é pior ainda para fazer belting, uma voz que pesa, e 
dá muita fadiga. A cantora americana usa uma voz com registro médio, com muito twang, que não 




meninos, já que os meninos estão habituados a usar o seu legit, de uma maneira geral, igual; tem um 
twang diferente também, mas bari-tenor de Broadway se preocupa muito com corpo até para ter 
essa masculinidade, mesmo o americano; então, é menos difícil para os meninos. O único problema 
dos meninos é a elevação de laringe porque no inglês, às vezes, os cantores americanos tendem a 
deixar a laringe um pouco mais alta para terem um som com mais twang, e às vezes o cantor 
brasileiro tenta copiar isso – a gente às vezes tenta copiar o que não é bom, né!? E aí isso não tem 
nada a ver com a nossa fala no português, então fica um som quase feminino; se eu levanto minha 
laringe e deixo o twang, meu som fica mais feminino. 
 
3. Primeiro devemos definir esse “natural”: por que é natural? Porque o americano ele canta com 
esse som desde muito cedo, desde o kindergarten, por exemplo, e no high school eles já fazem 
musical. Então, para o brasileiro seria um som que equivaleria ao samba no pé; não digo que ele 
seria sem esforço, porque eu dei aula nos Estados Unidos e vi muitas das minhas alunas tendo 
problemas para fazer esse som; vou dar um exemplo: a região onde eu dava aula era uma região da 
Rocky Mountain, que é uma região onde se canta muito bluegrass, e o bluegrass usa um belting um 
pouquinho mais denso, com muito mais fechamento e com um twang característico country. A 
maneira de como este twang é produzido, dependendo de como ele é produzido, ele dá muita 
fadiga; minhas aulas chegavam depois de seus shows de bluegrass roucas, cheerleaders também 
fazem aula de belting no Estados Unidos porque gritam muito, então precisam aprender a gritar. 
Então geralmente o americano vai para aula de belting para aprender a gritar, é isso... eles já fazem 
um som natural, mas não necessariamente esse som está bem colocado, mas eles têm uma 
facilidade. 
 
O brasileiro então ele tem que primeiro entender como esse som é feito para poder começar a 
procurar; só para você ter uma ideia: se eu pego uma americana, uma aluna minha chamada Sarah, e 
mando ela vocalizar com o nome dela, “Sara...a...a...ah” (vocalise) ela já vai fazer uma espécie de 
belting porque a maneira como ela faz o calling natural para chamar os amigos, para falar dentro de 
um lugar com muito som, o mascaramento vocal já tem um calling com muito twang. Uma 
brasileira, se eu disser “vocalise com o seu nome” ela vai fazer: “Solange” – aí ela fala 
“Solãn...gi...i...i” (vocalize), o som é posterior, certo!? Tô pegando uma brasileira sexy carioca, que 
seria isso, essa voz que quer cantar, uma voz de atriz da Globo, que tem que colocar sua voz para 




que ser o mais grave possível (nas meninas), uma voz pequenininha, para que o boom capte e você 
não tenha excessos. Então, pensando nessa voz, é muito difícil eu conseguir o mesmo resultado com 
essas duas pessoas. Mas, como professor baseado em musculatura, eu entendi que essa aluna 
americana também precisa controlar sua massa para que não tenha esforço. Então, essa cantora de 
bluegrass vai ter que adaptar o seu belting para um belting com um pouquinho menos de massa, por 
exemplo, dentro de um registro médio da mesma forma que a brasileira. Talvez a única vantagem 
que a americana tem, ou que o americano tem, é o som no ouvido; eles acham o som incrível e o 
brasileiro, às vezes, acha o som ruim, eles não gostam do som. 
 
Então, costumo dizer para os meus alunos que, quando a gente está trabalhando músculos, essa voz 
que você está produzindo é uma voz muscular, e não uma voz final. Cante com ela para você 
decorar seus músculos, depois nós vamos colocar o ator dentro disso, a atriz dentro disso. E aí você 
volta a ser quem você era antes, com toda a construção muscular pronta. Às vezes, no português, eu 
tenho que passar por isso: pela voz muscular. 
 
Respostas – Profissional 2 
 
1. Os desafios são desenvolver uma abordagem pedagógica para a cultura de canto brasileiro, 
visto que os cantores "acreditam" em diversas técnicas e referenciais teóricos que não servem para o 
estilo de canto belting aplicado em português e mesmo a questão da valorização do profissional que 
não está acostumado com a demanda do ensino e seu tempo de desenvolvimento físico. 
 
2. A língua falada do inglês e do português tem posições diferentes na acústica, logo a transposição 
para voz cantada contribui dentro desses padrões. Tentar manter uma sonoridade Broadway dentro 
da posição acústica do português brasileiro é o problema central da técnica. 
 
3. Desenvolver uma técnica de voz mista com utilização de filtros orofaríngeo e rinofaríngeo pode 
contribuir para essa demanda e condicionamento vocal da técnica Belting. 
Respostas – Profissional 3 
 




a) a falta de familiaridade dos brasileiros com esta sonoridade que é tão próxima da maneira como 
os americanos falam e tão distante do nosso som "um banquinho um violão"  
b) a ausência de profissionais qualificados para ensinar e a quantidade de professores que se 
arriscam a ensinar sem domínio da técnica, colocando em risco a saúde vocal dos alunos. 
 
2. Acredito que quando um compositor americano escreve uma letra para uma música, ele escolhe 
os fonemas e as vogais que facilitam a sonoridade que ele busca. e este é um grande desafio para os 
versionistas. Tendo realizado este trabalho posso dizer com propriedade que a dificuldade de 
enxugar a essência do que é dito em inglês com tão poucas palavras na nossa língua interminável, 
faz com que as versões tenham pouca chance de, além de tudo, pensar nos fonemas e vogais para 
facilitar a vida do cantor. 
 
3. O primeiro passo é estar nas mãos de um professor competente. Se possível, com 
acompanhamento de fono e sempre trabalhar dentro dos seus limites. Se está machucando, se ficar 
rouco, saiba que está errado. E aprender a misturar é essencial. Creio que o belting puro deve ser 
usado com muita precaução e somente quando muito necessário. 
 
 
Respostas – Profissional 4 
1. Primeiramente é a consciência dos riscos que o ensino do Belting oferecem. Assim como no 
treino na academia, o profissional que ensina Belting tem que pensar que não se usa 20 kg de 
halteres para malhar biceps na primeira semana. Deve-se começar com pesos leves e aumentando 
gradualmente a carga. O Belting exige mais tensão dos músculos laríngeos, principalmente o Tíreo-
aritenóideo. Além disso, a compreensão da utilização dos ressonadores superiores reduz a carga 
sobre a laringe distribuindo a energia através das paredes superiores do trato vocal, principalmente 
o véu palatino e os pilares da garganta. O outro desafio, e mais sério ainda, é não descaracterizar o 
idioma brasileiro, impedindo que se cante português brasileiro com sotaque americano. 
 
2. Porque o Belting foi idealizado e construído sobre a fonética própria do Inglês que já tem em 
si o Twang natural do idioma. No português, se adicionarmos Twang excessivo, estaremos criando 
cantores brasileiros com sotaque. Além disso, o Inglês é um idioma de vogais neutras (schwa) 




vogal pura, sem distorção para o schwa. O excesso de distorção ou neutralização/relaxamento da 
vogal pura dificulta a emissão. Todas as técnicas, quando se canta na direção do agudo exigem o 
chamado aggiustamento (Richard Miller), relaxamento da precisão da vogal, e com isso, quanto 
mais o relaxamento, mais sotaque americano será notado. 
 
3. O estudante brasileiro não conhece nem presta atenção nas formas de sua própria língua. 
Fazer uma análise comparativa entre os fonemas no português e no inglês. Eu aconselho esse estudo 
através do IPA, International Phonetic Alphabet. A partir da compreensão detalhada dessas 
diferenças, o aluno que estuda as técnicas de musical estará mais apto a aumentar e diminuir seu 
sotaque não só nesses, mas em qualquer outro idioma que deseja cantar. 
 
 
Respostas – Profissional 5 
 
(transcrição literal de entrevista feita por gravação de áudio) 
 
1. O desafio para chegar perto de emitir um som que é parecido ao belting americano, na 
verdade ele não existe. É fazer aulas de canto com um professor que domina a linguagem, a técnica 
e o método e passar isso pro aluno. Agora, para nossa cultura brasileira, esse som pode ser muitas 
vezes ser desagradável; nossa cultura está acostumada com um som mais “aveludado”, mais 
“redondo”. Às vezes esse som faz muito mais sentido pra cultura americana do que pra cultura 
brasileira onde há uma certa resistência a esse tipo de som. Mas não tem segredo: é muito simples e 
muito fácil – com postura alta de laringe 
 
2. Primeiro lugar, quando você canta em inglês, você tem uma série de referências de cantores 
estrangeiros, e até por meio de imitação, você consegue assimilar essa sonoridade muito rápido por 
meio dessas referências. Já em português, pela falta de referência, o artista fica um pouco “perdido” 
e demora um pouco mais o processo até encontrar aquela sonoridade. Outra diferença muito grande, 
é que por exemplo, algumas coisas em inglês pode-se fazer no belting, e aí pra fazer no português 
(para ficar “beltado”) pode ser que o som fique um pouco “agressivo” um pouco “desagradável”, 
assim é preferível deixar mais próximo do “legit” que é outra expressão americana que caracteriza 





3. Não existe nenhuma estratégia para chegar nesse som que os americanos dominam 
naturalmente, sem esforço. A estratégia é você estudar e acostumar sua musculatura, sua laringe, os 
músculos do pescoço, os espaços internos; saber jogar a projeção um pouco mais alta, com a 
projeção mais alta. Você tem que saber, através das aulas com seu professor que domina essa 
técnica a ajustar sua musculatura para produzir esse som. Não é nada demais, é bastante simples. 
Agora, pode ser que exista um ou outro caso de haver uma pessoa fisiologicamente com mais 
dificuldade ou menos dificuldade. Aí o professor vai identificar isso e trabalhar em cima disso. 
 
 
Respostas – Profissional 6 
 
1. Em minha opinião, são os seguintes desafios: 
 
 Ensinar de forma saudável, sem que o aluno se machuque. Através de exercícios apropriados e 
da consciência fisiológica da Técnica e do próprio instrumento. 
 Ensinar que Beltar não é gritar! Beltar não é constringir as Pregas Vocais para tentar produzir 
um som forte e metálico. Beltar é projetar controladamente e com dinâmica esse som metálico 
e frontal (muito brilho) desde o "piano" ao "forte".   
 Ensinar que a Técnica Belting, assim com qualquer técnica deve vir acompanhada de Saúde, 
Qualidade Musical e Vocal.  
 Esclarecer que o Belting não é um som fanho. Muitos cantores hiper-anasalam a voz, deixando-
a com uma característica fanha. E infelizmente leva um certo tempo para reeducar 
auditivamente, e muscularmente esse aluno "fanho". E a causa disso pode ser de 
responsabilidade do próprio aluno ou por ter recebido má-orientação. 
 
2. Vejo duas problemáticas: Língua Nativa e versão mal feita! 
 
 As fonéticas das duas línguas são completamente diferentes. Enquanto o português enfatiza as 
vogais, o inglês enfatiza as consoantes. E isso dificulta a sonoridade pois, os músculos são 




inglês, ou em qualquer outra língua, terá que fazer uma "forcinha" a mais para que os seus 
músculos o obedeçam. 
 Referente a versão, enquanto o português possui predominância de palavras com mais de duas 
ou três sílabas (polissilábicas), o inglês possui em grande quantidade palavras monossilábicas, 
ou seja, há naturalmente a diferença na acentuação tônica das palavras. E este valioso detalhe 
faz com que o versionista cometa o erro de prosódia. Principalmente se ele não souber 
absolutamente nada sobre a métrica musical. Ex.: Uma vez participei de um musical em que a 
palavra era MONTANHA. E versionada virou montanhá. Bom... Infelizmente o versionista 
desconhecia de partitura. E graças a intervenção do Diretor Musical, tivemos a liberdade de 
alterar todas as palavras em que as acentuações estavam erradas. Digo que foi muito difícil 
cantar MONTANHÁ! Rs 
 Lembrei-me que também tem uma outra questão: muitas vezes a finalização de uma frase em 
uma nota aguda e longa pode ser confortável para cantar em inglês. E quando a mesma é 
versionada a dificuldade aparece. 
 
3. Dentro da minha Didática, as Estratégias estão: 
 
 Em primeiro lugar: deixar claro a diferença sonora entre as duas línguas. O que é natural 
para os americanos, não é para os brasileiros. Assim como o Jazz é pra eles, o samba é pra nós! Rs 
 Em segundo: Estimular a Consciência Fisiológica do Belting e das demais Técnicas usadas 
no Teatro Musical. 
 Em terceiro: Aplicar incansavelmente em todas as aulas Vocalizes Líricos e de Espaço 
Faríngeo, Voz Mista (Mix Voice) e Exercícios de Respiração e Apoio. A aplicação dos exercícios 
de Belting devem ser gradativos e monitorados. Além dos exercícios, deve acrescentar no 
treinamento a Prática de Repertório: Canções de Teatro Musical e Avulsas que recrutam o Belting.  
 E em quarto: Esta Estratégia é a mais importante no decorrer do treinamento! Ela foca no 
Intelecto e na Autonomia do aluno. Ele precisa saber analisar e criticar a sua performance e/ou de 
outro indivíduo. Analisar se está cantando adequadamente ou não. Este quarto ponto é que o levará 
a adquirir a autonomia artística e vocal sem esforço excessivo. 





1. Quando falamos em “vocal belting”, como o próprio nome sugere, é um “grito” que muitas vezes 
é encarado e entendido de forma equivocada por alguns dos cantores no Brasil. Muitas vezes o som 
que o brasileiro intuitivamente produz quando ouve e imita o som do belt é um som com a presença 
de muita força intrínseca e a dependência da “voz de peito” que é o registro mais denso da voz 
cantada. Os maiores desafios estão nos estímulos corretos pra que o estudante da voz não confunda 
o som da mistura saudável da voz que usa a quantidade de espaço e “sopro” correto, com força e 
constrição do espaço de ressonância, esticando a voz que chama de peito. Ao tentar imitar um som, 
com presença de muito brilho, clareza e energia, ouvido nos “gritos” da Broadway, o estudante 
despreparado recorre ao registro mais denso da voz e “estica” as notas agudas até onde seu músculo 
permitir, tendo a sensação de alcançar as notas com brilho e energia, porém com a presença de 
muita força e com certeza diminuindo a vida útil do próprio instrumento. E quando pensamos em 
uma voz usada na “Broadway” ou nos musicais no geral, estamos falando de 7 a 10 sessões por 
semana, uma voz saudável é mais que necessária. 
 
2. A Grande maioria dos musicais em suas versões originais têm suas letras compostas em inglês, 
quando o compositor escreve a música tudo é pensado a favor de uma fonação que ajude o 
ator/cantor a contar a história, vogais escuras e com espaço que valorizem os momentos onde a voz 
precise soar mais escura, assim como vogais mais brilhantes e metálicas em grandes agudos cheios 
de metal quando essa é a intenção. Quando um musical é versionado, nem sempre esse tipo de 
cuidado é tomado na alteração do texto cantado. Uma vez que o cantor estuda sua voz e a coloca no 
lugar do “inglês” para tal música ele se acostuma a foneticamente usar espaços usados na fonação 
do inglês como presença de um grande espaço nas vogais abertas “A, É, Ó”, espaços esses não tão 
valorizados na língua portuguesa do Brasil, exceto em algumas regiões do país, assim como o uso 
das cavidades nasais como suporte para minimizar força da laringe e palato. Quando o cantor 
transpõe sua voz para a canção versionada tende a duas coisas, cantar um português com sotaque, 
influenciado pelas vogais e espaços da voz “americana”, uma estratégia que julgo ser equivocada, 
por não ser a realidade da voz falada do brasileiro, e ao meu ponto de vista a voz do teatro musical 
está a favor do texto e da história, logo a não ser que o personagem tenha um sotaque, essa é uma 
escolha ruim. A segunda tendência é cantar o texto adaptado com excesso de força e com espaços 
de ressonância equivocados pra chegar ao som que ouve no cd da “Broadway”, outra escolha ruim, 
como disse antes, o uso de força, falta de espaço e articulação incorreta, são fatores de falta de 




em duas coisas, má qualidade de versões e falta de conhecimento técnico da voz no uso da 
configuração de espaço de vogais e consoantes. 
 
3. O cantor brasileiro que queira entender e se especializar na voz cantada nos musicais que é um 
grande misto de diversas tendências, como a música pop, soul, jazz e também o erudito que 
culminam numa linguagem única que cada vez mais ganha espaço como técnica, precisa entender 
as necessidades técnicas que o estilo pede. Simplesmente imitar o som não é suficiente, o primeiro 
ponto é entender que o brilho, energia e volume do estilo NÃO estão ligados a força excessiva e sim 
a um posicionamento certo de vários fatores. Gerenciamento de entrada e saída de ar, sem excessos 
ou retenção de sopro, permitindo o cantor obter estabilização, expansão e distribuição correta do ar 
valorizando alongamento da musculatura. Configuração de espaço interno que permita posicionar as 
vogais aos lugares onde elas realmente pertencem. Entender os níveis de impedância de cada vogal 
é um processo “simples” e ignorado por muitos estudantes e professores de técnica vocal, mas que 
fazem grande diferença no resultado da voz cantada. Compreender onde cada vogal acontece e 
entender as diferenças da fonação nas duas línguas pra transitar pelas duas com consciência de 
espaço. Principalmente quando tratamos da voz cantada em musicais que deve ser em 95% dos 
casos a voz usada pelo ator/cantor pra dar a vida ao personagem. A articulação (voz falada) deve 
estar a favor da respiração e do espaço, processos esses auxiliados pelo conhecimento técnico, que 
não pode ser ignorado se o objetivo for realmente adquirir a sonoridade sem criar patologias pelo 
mau uso.  
 
 
Respostas – Profissional 8 
 
1) Na minha opinião os desafios para o ensino do belting estão relacionados à Ressonância diferente 
da do país onde esse estilo teve origem. Gosto de chamar esse estilo de “som próximo ao obtido a 
Broadway”, uma vez que o termo “Belting” gera bastante confusão. Segundo a Dra Silvia Pinho, em 
seu “Músculos Intrínsecos da Laringe e Dinâmica Vocal”, existem diferentes grupos musculares 
utilizados na amplificação do som. No Brasil, dada a maneira como se articula o português, 
aparentemente há um uso maior da musculatura que fica na laringo-faringe, enquanto que nos 
Estados Unidos o predomínio é da musculatura mais alta, próxima da naso-faringe. A utilização 




permite uma maior amplificação do som. Como os brasileiros não estão acostumados ao uso desse 
cinturão, há uma dificuldade maior em se atingir esse nível de ressonância. 
 
2) Se dividirmos a Voz cantada em três bases principais: Propulsão (Respiração), Formação (Fonte) 
e Ressonância (Filtro), acredito que as dificuldades acontecem nas 3 bases. Se fôssemos eleger o 
elemento primário, causador da dificuldade, provavelmente o ganhador seria a Ressonância, 
conforme explicado acima. Isto pois, quando utilizado o Cinturão Superior de Brilho, na nossa 
experiência, se percebe uma facilidade infinitamente superior no controle do uso do TA, 
permitindo-se que a voz consiga estar mais misturada constantemente. O que ocorre quando se 
utiliza um Cinturão de brilho mais inferior (e, consequentemente com um potencial de amplificação 
menor) é, pela própria necessidade de comunicação e busca de “punch” vocal, um uso maior de 
volume de ar e um consequente uso maior do próprio TA. Ou seja, por ter uma Ressonância mais 
alta, o americano sempre utilizou menos ar, sempre teve uma laringe mais alta e sempre conseguiu 
mais resultado com menos esforço. Ao tentar fazer a mesma coisa, partindo do uso de uma 
Ressonância mais baixa, o brasileiro infelizmente passa longe desse resultado. 
 
3) Na minha opinião, o trabalho precisa contemplar, em primeira mão, o controle do ar, para que 
seja o menor possível. Isto, atrelado ao ensino do uso da Ressonância alta, acaba resolvendo por si a 
questão da mistura e favorecendo um canto que tem muita potência, porém pouco esforço. O cantor 
bem treinado no manejo dessas três bases consegue, inclusive, trazer para o Português o seu 





3.3.Análise dos questionários 
 Questão 1 
 
“Quais são os desafios do 
ensino do belting (ou do som 
próximo ao obtido na 
Broadway) no Brasil?” 
Questão 2 
 
“Por que os cantores referem 
ter dificuldades em produzir 
o mesmo som quando 
executam uma canção em 
inglês de um musical e 
quando executam a mesma 





“Quais as estratégias para 
um performer brasileiro 
chegar nesse som - que para 
os norte-americanos é 
natural - sem ‘esforço 
excessivo’?” 
Profissional 1 
Tabu de que o belting levaria 
a danos vocais; falta de 
adaptação à fonética do 
português tanto pelos 
cantores quanto pelos 
versionistas; a questão do 
estilo imposto pelos 
produtores de fora 
 
Autores se interessam pela 
colocação das vogais que 
favoreçam o cantar, 
enquanto os versionistas se 
preocupam com a prosódia 
(entedimento/essência e 
métrica); frontalidade da 
língua inglesa em 
contraposição à 
posterioridade da língua 
portuguesa falada no Brasil; 
vogais americanas têm 
twang que favorece o belting 
 
Entendimento da produção 
do som é necessária durante 
o treinamento; treinamento 
muscular é diverso do 
resultado acústico e estético 
final 
Profissional 2 
Não haver um protocolo 
didático do belting no Brasil 
 
Posições acústicas 
diferentes na emissão do 
inglês e do português 
Treinamento de voz mista, 
com uso dos filtros faríngeos 
Profissional 3 
Falta de familiaridade com 
uma estética sonora que se 
afasta do “banquinho e 
violão”; falta de qualificação 
profissional dos professores 
Manter a essência da versão 
original em inglês em uma 
língua “mais comprida”, o 
que limita a escolha de 
vogais e fonemas que 
facilitem a emissão para o 
cantor 
Treinamento de voz mista 
Profissional 4 
Riscos do aprendizado do 
belting às custas de esforço 
muscular excessivo; cantar 
em português com sotaque 
americano 
 
Twang do original pode 
produzir um falso sotaque no 
cantar em português; schwa 
em contraposição às vogais 
cardinais 
Estudo da fonética como 
base para o canto 
Profissional 5 
Estética sonora do belting 
não é familiar à cultura 
brasileira 
Há menos referências do 
belting cantado em 
português do que em inglês 





 Questão 1 
 
“Quais são os desafios do 
ensino do belting (ou do som 
próximo ao obtido na 
Broadway) no Brasil?” 
Questão 2 
 
“Por que os cantores referem 
ter dificuldades em produzir 
o mesmo som quando 
executam uma canção em 
inglês de um musical e 
quando executam a mesma 





“Quais as estratégias para 
um performer brasileiro 
chegar nesse som - que para 
os norte-americanos é 
natural - sem ‘esforço 
excessivo’?” 
Profissional 6 
Esforço muscular; estética 
do belting soa fanhosa aos 
primeiros contatos dos 
alunos, que têm dificuldade 
em caracterizar esta 
nasalidade 
Língua nativa e versões mal 
feitas; músculos recrutados 
de formas diferentes em 
cada língua; treinamento e 
disciplina; português é mais 
polissilábico do que o inglês, 
o que se reflete na prosódia 
Estudo das diferenças 
sonoras entre os idiomas, 
consciência fisiológica, 
treinamento muscular na voz 
mista 
Profissional 7 
Esforço muscular; belting 
erroneamente entendido 
como sempre cantar com 
voz de peito 
O aprendizado da canção 
advém da versão em inglês, 
que não é exatamente 
superponível aos fonemas 
da versão em português, 
dificultando esta segunda 
etapa para o cantor 
Conhecimento técnico da 
produção fisiológica da voz 




estética do cantar do 
americano é consequencia 
da  estética da fala 
(ressonância mais alta, 
próxima à nasofaringe) 
Ressonância do falar e do 
cantar em cada língua é 
diferente 
Controle do expiração e 
ressonância alta 
 
 Questão 1 
 
“Quais são os desafios do 
ensino do "belting" (ou do 
som próximo ao obtido na 
Broadway) no Brasil? 
Questão 2 
 
“Por que os cantores referem 
ter dificuldades em produzir 
o mesmo som quando 
executam uma canção em 
inglês de um musical e 
quando executam a mesma 





“Quais as estratégias para 
um performer brasileiro 
chegar nesse som - que para 
os norte-americanos é 










Extensão das palavras 
Fonética / emissão 
Referência da canção 




Controle da respiração 






3.4 Questionário aplicado aos versionistas: 
 
Tais perguntas foram baseadas no levantamento bibliográfico percorrido nesta introdução, em 
comum acordo com o orientador, e a forma das questões intencionalmente salientou disparidades no 
que tange às línguas portuguesa e inglesa.  
 
As perguntas foram enviadas neste formato aberto, sem limitação de tamanho para as respostas, 
após anuência dos sujeitos em participar deste projeto. Não houve interferência da entrevistadora 
durante a elaboração das respostas, que foram enviadas de volta por correio eletrônico em 
aproximadamente dois meses. As respostas foram então analisadas na busca de termos comuns, e 
também na identificação de pontos divergentes que pudessem aclarar os objetivos pretendidos. 
 
 
1. Ao se fazer uma versão de uma canção de musical do inglês para o português, quais os 
cuidados específicos tomados na escolha da letra para a performance do cantor? 
 
2. O que é mais importante: a adaptação do texto a nossa realidade ou a tessitura e registro de 
cada cantor na partitura? Como equilibrar essa equação? 
 
***(Pergunta direcionada apenas àqueles que não responderam o questionário 
anterior  - professores de belting no Brasil e vocal – coaches) 
3. Por que os cantores referem ter dificuldades em produzir o mesmo som quando executam 










1. Este é um dos grandes desafios dos versionistas. E acho que a resposta mora no bom senso, 
no meio do caminho. Não adianta encontrar as palavras perfeitas para traduzir o que o 
compositor escreveu no original se as vogais serão "incantáveis". Em última instância, no 
palco, essa versão não irá funcionar. Porque o performer não conseguirá cantar aquela letra de 
forma inteligível e, consequentemente, o público não conseguirá entender. Lembremos que as 
músicas no Teatro Musical são texto! E em geral, os trechos mais importantes do texto! É por 
isso que o público não pode perder nenhuma palavra. Se a plateia começa a não entender o 
texto cantado, ela se desinteressa da história e se desconecta do espetáculo. Por isso, o ideal é 
que o versionista tenha também uma boa noção de música e voz para que consiga se colocar na 
pele do cantor e imaginar como ele/ela atingirá aquelas notas com aqueles fonemas, tentando 
encontrar uma letra que seja cantável sem perder a ideia original.  
 
2. Além dos aspectos óbvios das versões de músicas, prosódia e respeito à partitura do 
compositor, acredito que o mais importante seja manter a coerência com a história, com a "voz" 
da personagem (maneira dela se expressar) deixando a canção acessível ao nosso público. 
Minha primeira tentativa é sempre manter o mais literal possível. Quando isso não é viável por 
conta de número de sílabas ou porque a mesma ideia não existe no português, tento encontrar 
formas de manter a intenção, o mood, a ideia de cada estrofe. Às vezes parece um grande jogo 
de quebra-cabeças no qual eu pesco as mensagens mais importantes e encontro os melhores 
lugares para elas, nem que para isso tenha de construir a letra de outra forma. Creio que, uma 
vez que a história esteja bem contada e a letra condiga com as intenções da personagem na 
cena, o cantor ou a cantora terão um bom material para trabalhar. 
 







1. Ao se fazer uma versão em português para o cantor, primeiro me atento à linha melódica da 
partitura original e a que tipo de voz aquela canção é indicada (mezzo-soprano, soprano, 
baritenor, tenor...). Considerando a tessitura de voz da classificação vocal padrão, como 
professora de canto e cantora, consigo ter uma ideia de onde estão as passagens de voz 
(mista, cabeça...) e assim, procuro facilitar na escolha das vogais em determinadas regiões, 
claro que respeitando o contexto e o significado da versão original, sem mudar o sentido e a 
intenção da música. 
 
2. A “tropicalização” em uma peça pode ser realizada, mas como há o respeito às épocas e 
tradições de cada história, creio que o mais importante seja a adaptação dos trechos cantados 
às sílabas que sejam mais favoráveis à execução pelos cantores e diferentes naipes. Este 
cuidado se manifesta na procura de um vocabulário que equilibre a prosódia e a 
inteligibilidade das falas, sendo ao mesmo tempo um desafio e um facilitador no processo. 
 
3.  Muitos cantores apresentam essa dificuldade quando pedimos para que eles cantem a 
mesma música em inglês e em português (versionada). Muitos me falam que existe um 
"bloqueio" e que não conseguem colocar a voz no "lugar do belting" quando cantam em 
português. Creio que esta dificuldade se dá principalmente porque a primeira referência do 
cantor é a escuta da música em inglês, e muitas vezes, por imitação do som e sem entender, 
chegam próximos ao som do belting. Isso revela que a técnica não foi bem estudada e 
compreendida de uma maneira muscular e morfológica, pois uma vez que se assimila esta 
nova técnica, o cantor consegue usá-la em português ou qualquer outra língua. Claro que a 
língua inglesa, pela sua fonética, facilita a execução do belting, mas a técnica bem estudada 









1. Como eu e minha parceira (nome) somos também intérpretes, fazemos questão de cantar 
tudo o que escrevemos para entender não só se cabe na boca enquanto dramaturgia, mas 
também para entender se está funcionando do ponto de vista técnico. Por exemplo quando 
existe uma nota mais aguda ou de difícil alcance em uma vogal que não auxilia a emissão, 
tentamos alterar para uma palavra onde isso seja possível, entre outras coisas. Obviamente 
sem perder o sentido do que está sendo dito e sempre mantendo um equilíbrio entre as 
peculiaridades da sonoridade do nosso idioma, e em paralelo a isso nos mantendo fiéis a 
adaptação que estamos fazendo. 
 
2. Eu diria que o peso maior sempre vai estar na adaptação que está sendo feita, e 
principalmente na forma como essa história vai ser contada. Mas como disse anteriormente, 
é claro que testamos tudo, para ver se não deixaremos nossos colegas de trabalho em “maus 
lençóis” e, além disso, para que o intérprete não precise se preocupar com o que ele está 
cantando, assim, com certeza, a história fluirá melhor e tudo funcionará como tem que ser. 
A música, o canto, a dramaturgia, a coreografia: tudo em prol de contar aquela história da 
melhor maneira possível. Como numa grande engrenagem. Na minha opinião, é impossível 
fazer uma adaptação de qualidade ignorando uma dessas coisas; inclusive isso é um dos 
maiores elogios que recebemos: quando o ator vem e diz que nosso texto / música “cabe” na 
boca. 
 
3. A língua portuguesa e a língua inglesa têm sonoridades e peculiaridades bastante distintas. 
Aqui temos uma tendência a falar com um som mais gutural, mais pesado. Nossas palavras 
são maiores, precisamos de muito mais palavras para definir um sentimento ou uma 
expressão. Enquanto o idioma inglês tende a trazer o som mais para a máscara com um 
aspecto que podemos chamar de mais metalizado. Isso acaba fazendo com que seja mais 
fácil cantar uma música em inglês e quando vai para o português em geral existe uma briga 
entre esse encaixe e desencaixe da voz para chegar no estilo que é exigido nessa ou naquela 
partitura. Nosso trabalho, além de fazer uma história muito interessante nessa adaptação 
para o português, é também diminuir esse impacto da mudança de um idioma pro outro: para 






Como no canto lírico, dentro da estética do belting existem várias terminologias ou 
subdivisões que contemplam a infinidade de variações de registro e de manipulação vocal das vozes 
femininas e masculinas, e também uma ligação forte entre esta diversidade de terminologias e 
reserva de mercado – questões que ultrapassam a técnica vocal per se. Assim, parece que cada vez 
mais se faz necessário rotular a cada uma dessas variedades de sons e características vocais; o que 
levou a um “labirinto de palavras para descrever o que é, essencialmente, um muito limitado 
número de respostas vocais / musicais que um cantor pode abranger” (LOVETRI, 2012); e no 
campo da pedagogia cada professor cria seus próprios termos, o que produz uma miscelânea de 
conceitos sobre a produção e a estética, deixando cada professor com a sua própria abordagem. 
O belting é considerado por muitos como o som característico do teatro musical, que 
descreve uma qualidade vocal derivada de potência, e volume alto, porém esse termo sofreu várias 
transformações conceituais ao longo dos anos e, segundo Lovetri (2014), ainda não está esclarecido 
de forma definitiva. Atualmente, outras nomenclaturas vêm surgindo para definir esse tipo de 
emissão dos teatros musicais da Broadway, como Healthy Belting, Mix, Chest/Mix e, no Brasil, 
Belting Contemporâneo, termo introduzido por Marconi Araújo. A necessidade de se buscar um 
nome novo pela técnica se deu pelo “medo e preconceito” contra a técnica do belting pela sua 
história (RUBIM, 2010), além do belting ser considerado por alguns professores de canto como um 
som “gritado, com muito volume e feio” (LOVETRI & WEEKLY, 2003).  
Para que fique claro, nesta dissertação optei por usar os termos: “Belting Antigo” para 
especificar o modo de cantar no Teatro Musical antes do advento da amplificação, e “Belting 
Contemporâneo” (ARAÚJO, 2013) para classificar o Belting após a microfonação dos cantores. O 
termo CCM – Música Comercial Contemporânea (LOVETRI, 2012) foi usado para definir todo o 
tipo de música americana não-clássica, o que inclui o Belting, não considerado um gênero musical, 
mas sim um tipo de qualidade sonora que ocorre em diversos gêneros da música norte-americana, 
dentre eles o Teatro Musical 
No início do Teatro Musicado, não havia amplificações nas vozes, e a pungência na emissão 
era algo extremamente necessário para se fazer a comunicação com o público ouvinte. As vozes 
precisavam ser estridentes e claras, e ter grande projeção na emissão, para garantir a inteligibilidade 




essa potência. Porém, essa maneira de cantar trouxe alguns danos vocais nos cantores/atores e assim 
se estigmatizava o belting como algo não-saudável, ou que traria vida artística curta ao cantor. 
Com a introdução dos microfones e amplificações, o belting foi repensado e alterado no que 
tange a aspectos no trato vocal e alternância de registros: no “belting antigo” tinha-se a 
predominância de voz de peito e consequentemente uma elevação na posição da laringe; já no 
“belting contemporâneo” tem-se predominância da voz mista – mistura da voz de cabeça com a 
voz de peito ou chest/mix. Mesmo com essas alterações, não se perdeu a sonoridade característica 
do belting: som frontal, brilhante, claro, de grande projeção e ressonância, com forte presença de 
harmônicos agudos, sem causar fadiga vocal ou stress. 
Percebe-se essa mudança gradativa na maneira de se cantar o belting através da linha do 
tempo, com o vertiginoso crescimento do número de montagens de musicais na Broadway e no 
West End. Cresceu também a profissionalização e o aperfeiçoamento no ensino dos cantores e 
coaches (preparadores vocais) que com a experiência foram descobrindo qual o tipo de emissão 
mais saudável para a busca dessa sonoridade do belting, e qual a melhor didática para atender os 
alunos que atuam nos musicais com carga horária elevada – com muitas apresentações durante a 
semana – e por isso precisam de resistência vocal com qualidade para não desgastarem suas vozes, 
e também aos alunos em sala de aula que vislumbram um espaço nesse mercado de entretenimento. 
Com relação aos desafios do ensino do belting, a maioria dos entrevistados ressaltou a falta 
de familiaridade com a emissão própria da língua inglesa (questões fonéticas); o que é intuitivo para 
os norte-americanos (no canto e na fala) não é natural para os falantes da língua portuguesa no 
Brasil no que se refere ao belting. Dada a maneira como se articula o português, aparentemente há 
um uso maior da musculatura que fica na laringo-faringe, enquanto que nos Estados Unidos o 
predomínio é da musculatura mais alta, próxima da naso-faringe; as vogais mais fechadas da língua 
portuguesa conferem menos harmônicos agudos à emissão. Os entrevistados atentaram para a 
problemática da falta de profissionais qualificados no ensino da técnica. Ressaltou-se ainda que a 
tentativa dos cantores de se obter esta emissão característica por imitação – sem se buscar o auxílio 
de professores – pode ser um problema no que se refere tanto à pedagogia quanto à saúde vocal. 
No que diz respeito à aplicabilidade da técnica nas versões em português, os entrevistados 
concordaram que o fato da versão ser adequada para nossa fonética é essencial; e para isso o 
trabalho dos versionistas se faz primordial para auxiliar os cantores na performance. Além do que o 




possui um predomínio de vocábulos mono e dissílabos, o que poderia facilitar o canto nas versões 
originais em inglês por entendimento completo do texto com menor articulação silábica.  
Da análise das respostas dos versionistas, temos como pontos comuns a estratégia de 
tradução literal que caminha para a prosódia inteligível em português, a subsequente avaliação da 
métrica em relação à partitura, e por fim a escolha dos fonemas que favoreçam as notas mais 
desafiadoras da emissão para os atores/cantores. 
Os profissionais entrevistados ressaltam que o belting foi construído sobre a fonética própria 
do inglês, que já tem em si o twang natural do idioma. Se o cantor brasileiro focar e exagerar nesse 
mecanismo, corre-se o risco de o performer cantar o português com sotaque americano, causando 
uma descaracterização do idioma. 
Quanto às estratégias para se conseguir uma emissão próxima ao som da Broadway sem 
"esforço excessivo", todos os entrevistados afirmaram que o trabalho juntamente a um professor de 
canto que domine a técnica belting é essencial para uma boa performance sem danos para a voz. 
Esse treinamento conjunto ajudará, através de vocalises e de trabalho respiratório, o acesso às 
musculaturas intrínsecas a essa técnica, com emissão rica em harmônicos mais agudos, além de 
favorecer uma consciência fisiológica do belting (propriocepção), com o auxílio da prática de 
repertório de canções de Teatro Musical e outras que caracterizem o belting. O fato de muitos 
cantores iniciarem os estudos pela técnica do canto lírico deriva do fato de ser esta a escola 
predominante em termos de moldes pedagógicos bem estabelecidos no Brasil no século XX, mas é 
controversa a obrigatoriedade do treinamento prévio no lírico para se passar ao belting. 
Em suma, muitos fatores influenciam na busca da sonoridade da técnica belting, como 
ajustes laríngeos que não são intrínsecos ao falar e ao cantar da língua portuguesa, por sua emissão 
predominantemente orofaríngea e nasalidade posterior. Além disso, os ajustes vocais específicos do 
belting, como: timbre, emissão, projeção, registro, articulação, inteligibilidade do texto por vezes 
são diversos daqueles oriundos das escolas tradicionais (lírico). Assim, pela recente adaptabilidade 
fonética à língua portuguesa, nota-se que o canto com a técnica do belting é mais facilmente 
executado na língua inglesa, em função da ressonância propiciada pela fonética do inglês, dada sua 
emissão predominantemente nasofaríngea anterior. Com o conhecimento destes ajustes laríngeos e 
da ressonância propostos pelo belting, e sabendo do equilíbrio sadio entre nível de esforço vocal e o 
controle muscular, o uso correto da técnica – aliado ao estudo permanente através de exercícios 
vocais – poderá nos aproximar da sonoridade da Broadway, visando acima de tudo uma emissão 




5. Considerações Finais 
O que atualmente se percebe é que o público tem se identificado cada vez mais com esse 
gênero que utiliza a dança, a música, a interpretação e o canto em um mesmo espetáculo, com 
efeitos visuais, figurinos e cenário – e muitas vezes até efeitos especiais – que têm a prerrogativa de 
trazer um movimento contínuo ao espetáculo de forma criativa e emocionante. Além de trazer 
temas diversos, desde musicais com temáticas infantis como A Bela e A Fera e O Mágico de Oz, até 
temáticas políticas como Hair; ao revelar histórias tocantes sobre uma cultura diferente como é o 
caso de O Violinista no Telhado, passando por musicais que têm a dança como elemento-chave (o 
balé de Cats), ou ainda retratando a vida de muitos ídolos da cultura brasileira, como no caso dos 
musicais biográficos, o ecletismo destas produções tem diversificado as opções de cultura, com 
títulos que acabam agradando públicos de diversas idades. 
Assim, se antevê a permanência deste que já não pode mais ser considerado um fenômeno 
efêmero da produção cultural nacional, mas sim um gênero perene que, apesar das influências 
externas, revela muito do gosto do brasileiro no que concerne a características esperadas para seu 
entretenimento, e que permite a criação de uma cultura de consumo de uma manifestação artística 
ímpar, profissional e sólida em nosso meio. 
Desta feita, o teatro musical brasileiro se desenvolve com suas próprias influências, ainda 
bebendo da fonte do teatro musical internacional – notadamente Broadway e West End, de onde 
originalmente lapidou sua evolução profissional. Aprendendo a modificar-se, e ao ouvir 
detidamente os anseios do público nacional, com o passar do tempo, obtém resultados relevantes. 
Há que se ressaltar, por fim, o desafio que se vislumbra no horizonte, qual seja: ainda há, em 
comparação aos musicais versionados e aos musicais biográficos, uma menor produção de enredos 
e canções originais para o teatro musical brasileiro, tal qual o fenômeno decorrente da resposta à 
censura do período militar e da efervescência cultural daquele período. Nota-se uma aparente 
acomodação que se presta aos fins econômicos, com menor risco do que aqueles derivados de 
grandes inovações ainda não testadas junto ao grande público. Afinal, as canções da Broadway, ou 
as de Tim Maia e Elis Regina já são sobejamente conhecidas, gerando menor estranheza aos 
patrocinadores. Mas há que chegar a grande novidade de nossa produção decorrente do trabalho dos 




Cantores líricos do século XX e cantores já nativos do treinamento específico em belting do 
século XXI compõem assim a estrutura viva do desenvolvimento do teatro musical brasileiro. Os 
autores-versionistas e autores de enredos nacionais têm a grande responsabilidade da criação de 
peças que coloquem as letras e melodias nas condições mais favoráveis para a execução vocal, 
mesmo depreendendo-se que o belting não seja obrigatório – nem exigido – para a estética do teatro 
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7.1. Compilação dos títulos dos musicais no Brasil 
 
ANO TÍTULO AUTORIA / VERSÃO NOTAS 
1950 Escândalos 1950 Autoria: Chianca de Garcia e Helio Ribeiro Direção musical: Vicente Paiva e Bibi Ferreira 
1951 Escândalos 1951 Autoria: Chianca de Garcia e Helio Ribeiro Direção musical: Vicente Paiva e Bibi Ferreira 
1956 Orfeu da Conceição Texto / Música: Vinícius de Moraes e Tom Jobim  
1960 
Revolução na América do Sul Autoria: Augusto Boal Direção: José Renato 
A mais-valia vai acabar, seu Edgar Autoria: Eduvaldo Vianna Filho Encenado por Francisco de Assis 
1962 
My Fair Lady*** 
(Minha Querida Lady) 
Versão: Victor Berbara e Henrique Pongetti 
1ª adaptação da Broadway para o Brasil, com 
Bibi Ferreira e Paulo Autran no elenco 
Brasil – Versão Brasileira Autoria: Vianninha  
1963 Chica da Silva Autoria: Renata Mizhari Betty Faria representa, canta e dança 
1965 
Alô, Dolly*** Versão: Victor Berbara Protagonistas: Bibi Ferreira e Paulo Fortes 
Morte e Vida Severina Autoria: João Cabral de Melo Neto Direção musical: Zuínglio Faustini 
Música, Divina Música Versão: Oscar Ornstein  
1966 
Oh, Que Delícia de Guerra! Versão: Cláudio Petraglia  
João, Amor e Maria Autoria: Hermínio Bello de Carvalho Música de: Maurício Tapajós 
Se correr o bicho pega, 
se ficar o bicho come 
Autoria: Vianinha e Gullar  
1967 O rei da vela Autoria Oswald de Andrade  
1968 
Roda Viva Autoria: Chico Buarque  
Dr. Getúlio, sua vida e sua glória Autoria: Dias Gomes e Gullar  
1969 
Hair*** Versão: Renata Pallotini Direção musical: Cláudio Petraglia 
A Moreninha Versão: Miroel Silveira Autoria:Joaquim Manuel de Macedo 
1970 
Arena Conta Zumbi Autoria: Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal Música: Edu Lobo 
Arena Conta Bolívar Autoria: Augusto Boal  
1971 
Arena Conta Tiradentes Autoria: Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri Direção musical: Théo de Barros 
Hoje é Dia de Rock Autoria:José Vicente Direção musical: Cecília Conde 
1972 
O Homem de la Mancha*** 
(1ª montagem) 
Versão: Paulo Pontes 
Versão das músicas para o português: Chico 
Buarque e Ruy Guerra; com Bibi Ferreira e 
Paulo Autran no elenco 
Botequim Autoria: Gianfrancesco Guarnieri  
Gente Computada Igual a Você Autoria de Wagner Ribeiro, música dos Novos Baianos 
Jesus Cristo Superstar*** 
(1ª montagem) 
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1973 
Calabar Autoria: Ruy Guerra e Chico Buarque 
Direção musical: Dori Caymmi; Orquestração: 
Edu Lobo 
Viva o Cordão Encarnado Autoria: Luiz Marinho  
As Incelenças Autoria: Luiz Marinho  
1974 
Pippin Versão: Flavio Rangel Com Marco Nanini e Marília Pêra 
Godspell*** Versão: Altair de Lima  
1975 
Gota d’ Água Autoria: Chico Buarque e Paulo Pontes Bibi Ferreira: protagonista 
Lampião no Inferno Autoria: Jairo Lima  
The Rocky Horror Show*** 
(1ª 71ontage) 
Versão: Jorge Mautner, Zé Rodrix, Kao 
Rossman 
 
Feiticeira Autoria: Nelson Motta Estrelado por Marília Pêra 
1976 Deus lhe Pague Autoria: Joracy Camargo Músicas de Edu Lobo e Vinícius de Moraes / 
Direção: Bibi Ferreira 
1977 Os Saltimbancos Versão: Chico Buarque e Sérgio Bardotti  
1978 A Ópera do Malandro (estreia original) Autoria: Chico Buarque Fábula musical inspirada no conto dos Irmãos 
Grimm “Os Músicos de Bremen” 
1979 O Rei de Ramos Autoria: Dias Gomes Direção musical: Francis Hime 
1980 
Blue Jeans Autoria: Wanderley A. B. Zeno Wilde  
Happy End*** Autoria: desconhecido Direção musical: Tim Rescala 
1981 
Cabaret S.A. Autoria: Oswald de Andrade e Mauro Rasi Direção musical: Caique Botkay 
Aí vem o Dilúvio*** Versão: Raul Solnado 
Produção de Billy Bond / Obra de Garinei e 
Giovannini e texto de Iaia Fiastri 
1982 
The Rocky Horror Show*** 
(2ª montagem) 
Versionista: desconhecido  
Amadeus Versão: Flávio Rangel  
Peer Gynt Autoria: Henrik Ibsen Direção Musical: Tim Rescala 
1983 
Evita***  (1ª montagem) Versão: Victor Berbara Direção Musical: Maestro Edson Frederico 
Piaf Autoria: Pam Gens 
Direção: Flavio Rangel; protagonista: Bibi 
Ferreira 
A Chorus Line*** (Uma Linha De Coro) Versão: Millôr Fernandes 
Direção Musical: Murilo Alvarenga / Produção: 
Walter Clark 
O Grande Circo Místico (1ª montagem) Roteiro: Naum Alves de Souza Músicas de Chico Buarque e Edu Lobo 
Os meninos da Rua Paulo Versão: Claudio Botelho  
1984 O Califa da Rua do Sabão Autoria: Artur Azevedo  
1985 
Theatro Musical Brazileiro – Parte I Autoria: Luís A. M. Corrêa e Marshall Netherland Direção musical: Marshall Netherland 
O Corsário do Rei Autoria: Augusto Boal Músicas de Chico Buarque e Edu Lobo 
1986 
Mahagonny Autoria: Bertolt Brecht Kurt Weill Direção musical: Tim Rescala 
El Grande de Coca-Cola Autoria: Naum Alves de Souza Direção: Naum Alves de Souza 
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1987 
Theatro Musical Brazileiro – Parte II Autoria: Luís A. M. Corrêa e Marshall Netherland Direção musical: Marshall Netherland 
Brasileiro, Profissão: Esperança Autoria: Paulo Fontes Com Bibi Ferreira 
A Estrela Dalva Autoria: Renato Borghi e João Elísio Fonseca Direção Musical: Cesar Camargo Mariano 
As Noviças Rebeldes*** (1ª montagem) Versão: Desconhecido Elenco apenas feminino 
Gardel, uma Lembrança Autoria: Manuel Puig  
1988 
Rosa, um Musical Brasileiro Autoria: Joaquim Assis  
Splish Splash Autoria: Flávio Marinho  
1989 
A pequena Loja dos Horrores*** Versionista: desconhecido Direção: Wolf Maia 
Lamartine para inglês ver Autoria: Antonio De Bonis Direção musical: Jacques Morelenbaum. 
Suburbano Coração Autoria: Naum Alves de Souza Músicas de Chico Buarque 
Elas por Ela Autoria: Marília Pêra  
Cabaret*** (1ª versão) Versionista: desconhecido Direção: Jorge Takla 
Nos Tempos da Opereta Autoria: Anamaria Nunes  
1990 Casamento Branco Versão: Claudio Botelho  
1991 
Não Fuja da Raia Autoria: Silvio de Abreu  
Hello, Gershwin*** Autoria: Claudio Botelho  
1992 Um violinista no telhado*** Versão: Claudio Botelho  
1993 
De Rosto Colado Versionista: desconhecido Direção: Marco Nanini 
Lamartine II – O resgate Autoria: Antonio De Bonis  
Charity, Meu Amor*** Versão: Flávio Marinho  
Detalhes Tão Pequenos de Nós Dois Autoria: Felipe Pinheiro  
1994 The Rocky Horror Show*** Versão: Jorge Fernando  
1995 
Fred e Judy Autoria: Claudio Botelho e Claudia Netto   
O Samba Valente de Assis Autoria: Zé Trindade Neto  
Pixinguinha Autoria: Fátima Valença  
É no toco da goiaba Autoria: Antonio De Bonis  
1996 
Quatro Carreirinhas Autoria: Flávio Marinho  
Metralha Autoria: Stella Miranda 
Sobre a vida de Nelson Gonçalves 
Versão Musical: Tim Rescala 
Roque Santeiro Autoria: Dias Gomes Direção: Bibi Ferreira 
Os Fantástikos Versão: Claudio Botelho  
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As Malvadas 
Autoria: Charles Möeller, Direção Musical: 
Claudio Botelho 
1° musical da dupla Möeller e Botelho 
Na Bagunça do Teu Coração Autoria: João Máximo e Luiz F. Vianna Direção: Bibi Ferreira 
Sondheim Tonight Versão: Claudio Botelho  
As Noviças Rebeldes*** (2ª versão) Versão: Flávio Marinho Elenco apenas masculino 
Tuhu, o menino Villa-Lobos Autoria: Karen Acioly  
1998 
Ô Abre Alas Versão: Claudio Botelho Canções de Chiquinha Gonzaga 
Chico Viola Autoria: Luiz Arthur Nunes Sobre a vida de Francisco Alves 
Memórias Póstumas de Brás Cubas Versão: Galdino Direção Musical: Pedro Paulo Bogossian 
Somos Irmãs (Linda e Dircinha Batista) Autoria: Sandra Louzada Direção: Ney Matogrosso e Cininha de Paula 
Viva o Zé Pereira Autoria: Karen Acioly  
1999 
Aí vem o Dilúvio*** (volta) Versão: Raul Solnado 
Produção de Billy Bond / Obra de Garinei e 
Giovannini e texto de Iaia Fiastri 
Rent*** Versionista: desconhecido 
Direção: Billy Bond / Direção Musical: Oswaldo 
Sperandio 
Itinerário de Pasárgada Versão: Galdino  
Dolores – Um Musical Autoria: Douglas Dwight e Fátima Valença Sobre a vida de Dolores Duran 
2000 
Cole Porter – 
Ele Nunca Disse que Me Amava 
Versão: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Crioula Autoria: Stella Miranda Sobre a vida de Elza Soares 
Estrela Tropical Autoria: desconhecida Protagonista: Marília Pêra 
Aí vem o Dilúvio Versão: Raul Solnado  
Ai Ai Brasil Autoria: Clovis Levi  
A Ópera do Malandro (volta) Autoria: Chico Buarque Adaptação: Gabriel Vilela 
Filhos do Brasil Autoria: Andréa Bassitt e Regina Galdino Direção Musical: Pedro Paulo Bogossian 
Cazas de Cazuza Autoria: Rodrigo Pitta  
Company Versão: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Raul fora da lei – A História de Raul 
Seixas 
Autoria: Luiz Arthur Nunes, Roberto Bomtempo 
e José Joffily 
Baseado nos próprios textos de Raul Seixas 
Candide Versão: Claudio Botelho  
2001 
Bibi Vive Amália Autoria: Tiago da Silva  
Victor ou Victoria*** Versão: Claudio Botelho  
Company*** Versão: Claudio Botelho  
South American Way*** Versão: Miguel Falabella  
O Beijo da Mulher Aranha Versão: Claudio Botelho  
Cambaio Autoria: João e Adriana Falcão 
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Um Dia de Sol em Shangrilá Autoria: Charles Möeller Direção musical: Claudio Botelho 
Na Cama com Tarantino Autoria: Marcos Ferraz  
Les Misérables*** Versão: Claudio Botelho Regência: Marconi Araújo 
2002 
Godspell *** (volta) Versão: Miguel Falabella Direção Musical:Josimar Carneiro 
O Fantasma do Teatro Versão: Claudio Botelho  
Aprendiz de Maestro Autoria: Andréa Bassitt  
Suburbano Coração Autoria: Naum Alves de Souza Direção de Charles Möeller e Claudio Botelho 
A Bela e a Fera*** Versão: Claudio Botelho  
Elis – Estrela do Brasil Autoria: Fátima Valença e Douglas Dwight  
Constellation – O Musical Autoria: Cláudio Magnavita   
2003 
A Ópera do Malandro (volta) Autoria: Chico Buarque Direção de Charles Möeller e Claudio Botelho 
Vamos Brincar de Amor em Cabo Frio Versão: Stella Miranda  
Quem Tem Medo de Kurt Weill? Autoria: João Máximo  
IneZperado Musical Autoria: Inez Viana e Antonio De Bonis  
Magdalena Versão: Claudio Botelho  
A Flor e o Samba Autoria: Gustavo Gasparani  
Comunità – o Musical Autoria: Cláudio Magnavita  
Grease – O musical*** Versão: Cristina Trevisan  
O mágico de Oz*** Versão: Lilio Alonso  
2004 
Chicago*** Versão: Claudio Botelho  
Tudo é Jazz*** Versão: Claudio Botelho  
Orlando Silva, o Cantor das Multidões Autoria: Fátima Valença e Antonio De Bonis  
A Turma do Pererê Autoria: Tim Rescala  
Cristal Bacharach Autoria: Charles Möeller  
Lupicínio e Outros Amores Autoria: Claudio Botelho  
2005 
Marilia Pêra Canta Carmen Miranda Autoria: Maurício Sherman  
Lado a Lado com Sondheim Versão: Claudio Botelho  
O Fantasma da Ópera*** Versão: Claudio Botelho  
Sinatra – Olhos Azuis Autoria: Cláudio Figueira  
Cleópatra – O Musical Autoria: Regiana Antonini  
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As Robertas – Loucas pelo Rei Autoria: Rodrigo Figueiredo Direção Musical: Simone Saback 
Rádio Nacional – 
As ondas que conquistaram o Brasil 
Autoria: Fátima Valença  
2006 
Império Autoria: Miguel Falabella  
Ópera do Malandro em Concerto Versão: Claudio Botelho Música e letras: Chico Buarque 
Sweet Charity*** Versão: Claudio Botelho  
Cauby! Cauby! Autoria: Flavio Marinho Diogo Vilela com Cauby Peixoto 
Pinocchio*** Versão: Billy Blond e Lilio Alonso  
Aracy Cortes – 
A Rainha da Praça Tiradentes 
Versão: Alexandre Guimarães  
2007 
A flauta mágica Versão: Vladimir Capella  
My Fair Lady*** Versão: Claudio Botelho  
Miss Saigon *** Versão: Claudio Botelho  
Os Produtores*** Versão: Miguel Falabella  
Garota Glamour Autoria: Wolf Maya  
7 – O Musical Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  Direção Musical: Ed Motta 
Gota D´Água Autoria: Chico Buarque e Paulo Fontes  
Tieta do Agreste Versão: Christina Trevisan  
Peter Pan - Todos podemos voar Versão: Claudio Botelho  
Valente Autoria: Anamaria Nunes Músicas de Assis Valente 
Um Boêmio no Céu Autoria: Catullo da Paixão Cearense  
Renato Russo Autoria: Daniela Pereira de Carvalho  
Sassaricando – 
E o Rio Inventou a Marchinha 
Autoria: Rosa Maria Araújo e Sérgio Cabral Direção Cênica: Claudio Botelho 
Senhora dos Afogados Versão: José Henrique de Paula  
2008 
Beatles num céu de diamantes Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho   
Divina Elizabeth Autoria: desconhecido Direção Musical: Josimar Carneiro 
Aida Versionista: desconhecido  
West Side Story*** (A noviça Rebelde) Versão: Claudio Botelho  
Gloriosa – A Vida de Florence Foster Versão: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Calabar (2ª montagem) Autoria: Heron Coelho  
Cauby! Cauby!  (2ª montagem) Autoria: Paulo Afonso de Lima  
As travessuras do Barbeiro Versão: Isabel Nogueira Batista Baseado na obra "O Barbeiro de Sevilha" 
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O Despertar da Primavera*** Versão: Claudio Botelho  
Esta é a Nossa Canção*** Versão: Flávio Marinho  
Avenida Q*** Versão: Claudio Botelho  
Gardel - O Musical de Tangos Autoria: Paulo Afonso de Lima  
O sítio do Pica Pau Amarelo 
Canções e Direção Musical de André Abujamra 
e Ronnie Kneblewski 
Baseado na obra de Monteiro Lobato 
2010 
Hairspray*** Versão: Miguel Falabella  
Mamma Mia*** Versão: Claudio Botelho  
Hair*** (volta) Versão: Claudio Botelho  
É com esse que eu vou Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Gypsy*** Versão: Claudio Botelho  
Versão Brasileira Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
A Gaiola das Loucas*** Versão: Miguel Falabella  
O Rei e Eu Versão: Claudio Botelho 
Direção: Jorge Takla / Direção Musical: Jamil 
Maluf 
Jekyll & Hyde – 
O médico e o monstro*** 
Versão: Claudio Botelho  
Meu Amigo Charlie Brown*** Versão: Mariana Elisabetsky Direção Musical: Marconi Araújo 
Era uma vez (Into the Woods)*** Versão: Armando Bravi  
Cats*** Versão: Toquinho  
Zorro – O musical*** Autoria: Isabel Allende Direção: Roberto Lage 
A Garota do Biquini Vermelho Autoria: Artur Xexéo  
2011 
Tim Maia – Vale Tudo, o musical Autoria: Nelson Motta  
Hedwig*** Versão: Evandro Mesquita  
Baby Versão: Flavio Marinho e Tadeu Aguiar  
As Bruxas de Eastwick*** Versão: Claudio Botelho 
Produção:T4F em parceria com a Cameron 
Mackintosh LTDA. 
Judy Garland – O Fim do Arco-Íris Versão: Claudio Botelho  
Cabaret*** (2ª montagem) Versão: Miguel Falabella Direção Vocal: Marconi Araújo 
New York, New York*** 
Não há versão; músicas em inglês, legendas em 
português projetadas simultaneamente 
Direção e Encenação: José Possi Neto 
Emilinha e Marlene – 
As Rainhas do Rádio 
Autoria: Thereza Falcão e Julio Fischer  
Gloriosa 
Tradução: Marisa Murray / Adaptação: Claudio 
Botelho 
Protagonista: Marília Pêra 
Peixonauta Autoria: Celia Catunda e Kiko Mistrorigo  
Evita Versão: Claudio Botelho  
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Alô Dolly*** Versão: Miguel Falabella  
A Família Addams*** Versão: Claudio Botelho Empresa: Time for Fun 
Priscilla, Rainha do Deserto*** Versão: Flávio Marinho  
Milton Nascimento – 
Nada Será como Antes - O Musical 
Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
O Mágico de Oz*** Versão: Claudio Botelho  
Xanadu*** Versão: Artur Xexéo Direção: Miguel Falabela 
Fame, o Musical*** Versão: Victor Mühlethaler  
Era uma vez... Grimm – O musical Autoria: José Mauro Brant e Tim Rescala  
Nós sempre teremos Paris Autoria: Artur Xexéo  
“Enlace – A Loja do Ourives” – 
O Musical 
Versão: Maria de Lourdes de Mello Baseado no livro do Papa João Paulo II 
A Borboleta Sem Asas - O Musical Autoria: Cesar Cavelagna  
Cambaio (a seco)  remake Versão: João e Adriana Falcão 
Músicas de Edu Lobo e Letras de Chico 
Buarque 
Godspell ***  (volta) Versão: Gilvan Gomes  
2013 
Rei Leão*** Versão: Gilberto Gil  
Ponto de Bala Texto: Daniel Salve Realização: Marcenaria de Cultura 
Quase Normal*** Versão: Tadeu Aguiar  
Shrek, o Musical*** Versão: Claudio Botelho  
Crazy for you*** Versão: Miguel Falabella  
Elis – A Musical Autoria: Nelson Motta e Patrícia Andrade  
Lampião e Lancelote Versão: Braulio Tavares Composições originais de Zeca Baleiro 
Gonzagão – A Lenda Autoria: João Falcão  
Como Vencer na Vida Sem Fazer 
Força 
Versão: Claudio Botelho  
A madrinha embriagada*** Versão: Miguel Falabella Ingressos gratuitos: SESI-SP . 
Todos os Musicais de Chico Buarque 
em 90 Minutos 
Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Na Bagunça do Teu Coração Autoria: João Máximo e Luiz Fernando Vianna Inspirado em canções de Chico Buarque 
As Mulheres de Grey Gardens*** Versão: Jonas Klabin  
Dzi Croquettes Autoria: Ciro Barcelos  
Tudo por um Popstar Autoria: Thalita Rebouças  
Rapsódia Autoria: Maurício Alves  
Cazuza - Pro Dia Nascer Feliz, 
o musical 
Autoria: Aloísio de Abreu  
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Rock in Rio - O musical Autoria: Rodrigo Nogueira  
Jesus Cristo Superstar*** Versão: Bianca Tadini e Luciano Andrey  
Rita Lee Mora ao Lado Autoria: Henrique Bartsch  
Vingança – O Musical Autoria: Anna Toledo Canções de Lupicínio Rodrigues 
Se Eu Fosse Você – O Musical Autoria: Flávio Marinho  
Músicas de Rita Lee / direção musical de Guto 
Graça Mello 
Os Saltimbancos Trapalhões – 
O Musical 
Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
O Homem de la Mancha*** 
(2ª montagem) 
Versão: Miguel Falabella  
Miranda por Miranda (1ª montagem) Autoria: Miguel Falabella Direção musical: Tim Rescala 
Casa Grande e Senzala – Manifesto 
Musical Brasileiro 
Autoria: Ribamar Ribeiro Inspirado no clássico de Gilberto Freyre 
Luz Negra Autoria: Paulo Faria  
2014 
Nas Alturas (In The Heights)*** Versão: Victor Mühlethaler  
As damas de paus Autoria: Mara Carvalho  
A Ópera do Malandro (volta) Autoria: Chico Buarque Direção e Adaptação: João Falcão 
Cássia Eller - O Musical Autoria: Patricia Andrade  
Constellation - Uma viagem musical 
pelos anos 50 
Autoria: Cláudio Magnavita  
Eu Vou Tirar Você Deste Lugar Autoria: Sérgio Maggio Canções de Odair José 
O Grande Circo Místico (volta) Autoria: Newton Moreno e Alessandro Toller Músicas de Chico Buarque e Edu Lobo 
Ponto de Bala! – Um Teatrinho Político 
e Apocalíptico 
Autoria: Daniel Salve  
O Menino Maluquinho Autoria: Ziraldo  
2015 
Mudança de Hábito*** Versão: Bianca Tadini e Luciano Andrey produtora Time For Fun (T4F) 
S’imbora – O Musical 
“A história de Wilson Simonal” 
Autoria: Nelson Motta e Patrícia Andrade  
As Noviças Rebeldes – O Musical*** Versão: Flávio Marinho Elenco misto (homens e mulheres) 
Chaplin, o Musical*** Versão: Miguel Falabella Direção Musical: Marconi Araújo 
Memórias de um Gigolô Autoria: Miguel Falabella baseado no romance de Marcos Rey 
Andança – O Musical    Autoria Rômulo Rodrigues  
Nuvem de lágrimas Autoria: Anna Toledo Canções de Chitãozinho e Xororó 
Raia 30 - o Musical Versão: Miguel Falabella Direção musical: Marconi Araújo 
Antes tarde do que nunca Versão: Miguel Falabella  
Dias de Luta, Dias de Glória – 
Charlie Brown Jr, O Musical 
Autoria: Well Rianc  
Nine – um musical Felliniano Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
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Miranda por Miranda (2ª montagem) Autoria: Miguel Falabella Direção musical: Tim Rescala 
Minha Adorável Verde Vida Autoria: Mauricio Alves  
Beatles num céu de diamantes 
(2ª montagem) 
Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Todos os Musicais de Chico Buarque 
em 90 Minutos (volta) 
Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Lisbela e o Prisioneiro – 
Um Musical circense 
Versão: Francisca Braga  
Barbaridade, o musical Autoria: Rodrigo Nogueira  
Sim! Eu aceito! *** Versão: Flávio Marinho  
Godspell *** (volta) Versão: João Fonseca  
Mulheres à beira de um ataque de 
Nervos – O Musical*** 
Versão: Miguel Falabella  
Kiss me Kate – O beijo da megera*** Versão: Claudio Botelho José Mayer como protagonista 
Bilac vê estrelas Autoria: Heloisa Seixas e Julia Romeu  
Raul fora da lei – A História de Raul 
Seixas (volta) 
Autoria: Luiz Arthur Nunes, Roberto Bomtempo 
e José Joffily 
Baseado nos próprios textos de Raul Seixas 
O primeiro musical a gente nunca 
esquece 
Autoria: Rodrigo Nogueira  
Ou tudo ou nada*** Versão: Artur Xexéo  
2016 
Wicked*** 
Versão: Mariana Elisabetsky e Victor 
Mühlethaler 
 
Uma luz cor de luar – O musical Autoria: Rafael de Castro  
We will rock you - O Musical do Queen 
*** 
Versão: Bianca Tadini e Luciano Andrey  
Mamonas – O musical Autoria: Walter Daguerre  
Meu amigo Charlie Brown*** (volta) Versão: Mariana Elisabetsky Produção: Leandro Luna 
Cinderella – O musical*** Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Gilberto Gil, Aquele Abraço - O Musical Autoria: Gustavo Gasparani Canções de Gilberto Gil 
Elton John Tribute & Rocket Band Autoria: Rogério Martins  
Urinal – O musical*** (volta) Versão: Zé Henrique Paula e Fernanda Maia  
Nuvem de lágrimas (volta) Autoria: Anna Toledo Canções de Chitãozinho e Xororó 
Anastasia – O musical Adaptação: Diego Ramos e Nicolle Guenther  
Milton Nascimento – Nada Será como 
Antes - O Musical (volta) 
Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Rita Lee Mora ao Lado (volta) Autoria: Henrique Bartsch  
4 Faces do Amor – O musical Autoria: Eduardo Bakr Canções do Ivan Lins 
SamBRA – O musical Autoria: Gustavo Gasparini  
Os Dez Mandamentos – O Musical Adaptação: Emilio Boechat Chaim Produções 
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Gabriela – O musical Autoria: João Falcão 
Inspirado no Romance Gabriela, Cravo e  
Canela – Jorge Amado 
My fair lady *** (volta) Versão: Claudio Botelho Direção: Jorge Takla 
O mar serenou... um conto de Clara Autoria: Cazé Neto Sobre o Samba e a Obra de Clara Nunes 
Forever Yong Versão: Henrique Benjamin Direção Geral: Jarbas Homem de Mello 
Garota de Ipanema - o Amor é Bossa Autoria: Telma Guedes  
Amargo fruto – A vida de Billie Holiday Autoria: Jau Sant’Angelo e Ticiana Studart Apresenta a trajetória de Billie (1915-1959) 
Uma Luz cor de luar Autoria: Rafael de Castro  
Gota D’Água [A seco] Versão: Rafael Gomes 
Uma adaptação do musical “Gota D’Agua” de 
Chico Buarque e Paulo Pontes 
Cartola - O Mundo É Um Moinho Versão: Artur Xexéo e Ricardo Gamba Direção musical: Rildo Hora 
Divas, O musical Autoria: Anna Toledo Direção: Jarbas Homem de Mello 
Godspell – O musical *** (volta) Versão: Kaíke Azarias e Guilherme Leal  
Ghost – O musical*** Versão: Ricardo Marques Direção: José Possi Neto 
Tudo é jazz*** Versão: Claudio Botelho  
The Rock Horror Show*** Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Noites de Verão – O musical Autoria: Julio Velloso Canções de Britney Spears 
Rent*** (volta) Versão: Mariana Elisabetsky  
60! Década de Arromba – Doc. Musical Autoria: Marcos Nauer e Frederico Reder Cantora Wanderléa como protagonista 
2017 
Les Misérables*** (volta) Versão: Claudio Botelho  
Roque Santeiro - o musical Autoria: Dias Gomes Direção Musical e Músicas de Zéca Baleiro 
Carrossel, o musical Autoria: Fernanda Maia  
O Homem de la Mancha*** 
(volta) 
Versão: Miguel Falabella  
Gota D’Água [A seco] (volta) Versão: Rafael Gomes 
Uma adaptação do musical “Gota D’Agua” de 
Chico Buarque e Paulo Pontes 
Vamp, o Musical Autoria: Antonio Calmon e Rodrigo Nogueira 
Adaptação da novela “Vamp”, comédia de 
terror da TV Globo que marcou os anos 90 
The Rock Horror Show*** (volta) Autoria: Charles Möeller e Claudio Botelho  
Bossa Nova em Concerto Autoria: Sergio Módena e Rodrigo Faour 
Direção: Sergio Módena e Direção musical: 
Delia Fischer 
Ordinary Days*** Versão: Caio Loki “Off-Broadway” 
4 Faces do Amor – O musical (volta) Autoria: Eduardo Bakr Canções do Ivan Lins 
Cantando na chuva*** 
Versão: Mariana Elisabetsky e Victor 
Mühlethaler 
 
Mogli, o Musical Versão: Matheus Brito  
Rock of Ages*** Versão: 4Act Canções em inglês não foram versionadas 
Peter Pan, o musical atemporal da 
Broadway*** 




ANO TÍTULO AUTORIA / VERSÃO NOTAS 
Green Day: musical American Idiot***  Versão: Mauro Mendonça Filho   
Garota de Ipanema, O amor é Bossa Autoria: Thelma Guedes Supervisão Musical: Roberto Menescal 
Bem Sertanejo, O musical Autoria: Gustavo Gasparini  
A Noite do Meu Bem: A História e as 
Histórias do Samba-Canção 
Autoria: Ruy Castro Dramaturgia: Heloisa Seixas e Julia Romeu. 
“O bem amado” – O Musical 
Autoria: Dias Gomes / adaptação e direção 
musical do maestro Fábio Gomes de Oliveira 
direção de José Possi Neto / trilha sonora 
originalmente quase toda composta por 
Toquinho e Vinícius 
‘Alô Alô Theatro Musical Brazileiro’ Autoria: Amanda Acosta e Kleber Montanheiro  
Alegria Alegria, O musical Autoria: Moacyr Góes 
Musical comemorativo aos 50 anos da 
Tropicália 
 
Os títulos que apresentam *** são musicais originais Broadway / West End versionados e adaptados para o 
português do Brasil.Fontes: sites: Enciclopédia Itaú Cultural, Mr. Zieg, Cena Musical, A Broadway é Aqui, Folha 
















TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO 
Título da pesquisa: Os desafios do canto belting no Teatro Musical Brasileiro 
Nome da(o) responsável: Adriana Barea Cardoso 
 
Número do CAAE: 56581416.9.0000.5404 
 
O Sr.(a) está sendo convidado como voluntário(a) a participar da pesquisa “Os desafios do canto 
belting no Teatro Musical no Brasil”. Este documento, chamado Termo de Consentimento Livre e 
Esclarecido, visa assegurar seus direitos como participante e é elaborado em duas vias, uma que 
deverá ficar com você, e outra com o pesquisador. Se houver perguntas antes ou mesmo depois de 
assiná-lo, você poderá esclarecê-las com a pesquisadora.  
Por meio deste documento garantimos a total liberdade caso venha a recusar-se a participar da 
pesquisa. Se você não quiser participar, ou retirar sua autorização, a qualquer momento, não haverá 
nenhum tipo de penalização ou prejuízo.  
Benefícios  
A entrevista concedida por você é fundamental para:  
1. Analisar a técnica do belting entre cantores de língua portuguesa; 
2. Identificar fatores associados a sua utilização no teatro musical brasileiro a partir de 2001; 
3. Analisar a aplicabilidade pedagógica dessa técnica no Brasil; 
4. Estabelecer as dificuldades técnicas no emprego do cantar belting em língua portuguesa. 
 
Você é o objeto de pesquisa deste trabalho. Sua experiência e seus conhecimentos têm uma 
importância fundamental para o meio acadêmico musical. Através dessa pesquisa será possível 
realizarmos um estudo na tentativa de identificar quais os principais fatores que influenciam na 
emissão do canto belting de maneira saudável, inteligível e adaptada a nossa língua.   
A(s) entrevista(s) a ser(em) concedida(s) por você certamente colaborará com os futuros estudos 
sobre o belting no Brasil.. Dados pessoais como nome e outros dados biográficos, concernentes ao 
propósito da pesquisa, serão divulgados neste trabalho fidedignamente. A autora deste trabalho se 
compromete pela veracidade dos dados e informações a serem citadas no trabalho, assim como a 
exatidão da transcrição da entrevista a ser feita.  
Desconfortos e riscos  
Nesta pesquisa não há riscos previsíveis. Existe uma previsão de entrevistas a serem feitas com 
você, cantor/professor/participante. Estimamos a necessidade de 1 a 2 entrevistas, sendo aplicadas 
via e-mail ou pessoalmente. O questionário apresenta 3 ou 4 questões que poderá ser respondido de 
modo livre, sem interferência e sem número de linhas delimitado. Por meio deste Termo você 
autoriza a divulgação do conteúdo das entrevistas cedidas à autora deste trabalho, bem como 
divulgação de seus dados pessoais e biográficos tais como nome, data e local de nascimento, 
curriculum artístico e fotos que vierem a ser realizados no ato da entrevista.  
 
 
















Esta pesquisa não contempla a elaboração e divulgação de vídeos, no entanto a(s) entrevista(s) que 
vier(em) a ser(em) feita(s) serão transcritas e farão parte do trabalho final como anexo.  
Esta autorização fica válida para apresentação dos resultados da pesquisa em textos como 
dissertação de mestrado, estudos, palestras, congressos e publicações em livros e revistas dirigidos a 
profissionais da música e áreas afins.  
Ressarcimento  
Salientamos que não haverá qualquer pagamento pela sua participação assim como não terá 
qualquer despesa com o mesmo. No entanto, você poderá ser indenizado diante de eventuais danos 
decorrentes da pesquisa. Você poderá obter todas as informações que quiser sobre este estudo, a 
qualquer momento que desejar.  
Responsabilidade do Pesquisador  
Asseguro ter cumprido as exigências da resolução 466/2012 CNS/MS e complementares na 
elaboração do protocolo e na obtenção deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido. 
Asseguro, também, ter explicado e fornecido uma cópia deste documento ao participante. Informo 
que o estudo foi aprovado pelo CEP perante o qual o projeto foi apresentado. Comprometo-me a 
utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa exclusivamente para as finalidades previstas 
neste documento ou conforme o consentimento dado pelo participante.  
Contato  
Em caso de dúvidas sobre o estudo, você poderá entrar em contato com a pesquisadora Adriana 
Barea Cardoso pelo email: musical.adriana@gmail.com e/ou pelo telefone (19) 99105-7273. Em 
caso de denúncias ou reclamações sobre sua participação e sobre questões éticas do estudo, você 
pode entrar em contato com a secretaria do Comitê de Ética em Pesquisa (CEP) da UNICAMP: 
Rua: Tessália Vieira de Camargo, 126; CEP 13083-887 Campinas – SP; telefone (19) 3521-8936; 


























Consentimento livre e esclarecido:  
Após ter sido esclarecimento sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos, benefícios 
previstos, potenciais riscos e o incômodo que esta possa acarretar, aceito participar:  
 
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE, APÓS ESCLARECIMENTOS.  
 
Eu, _____________________________________________________________, portador do 
documento de identidade no ____________________________________, expedido pelo órgão 
_________________, li e/ou ouvi o esclarecimento acima e compreendi para que serve o estudo no 
qual estou participando. Eu entendi que sou livre para aceitar os termos para participação desta 
pesquisa ou não. Sei que as informações que darei, incluindo o meu nome, minha imagem e outros 
dados biográficos poderão ser divulgadas para estudantes e profissionais da música e áreas afins. 
Sei que não terei despesas e não receberei dinheiro por participar do estudo. Eu concordo em 
participar e confirmo ter recebido cópia desse documento por mim assinado.  
 
 
















Assinatura da pesquisadora principal  
 
Contato da pesquisadora principal:  




Contato com o Comitê de Ética em Pesquisa da UNICAMP  
Rua Tessália Vieira de Camargo, 126, Barão Geraldo, Campinas, SP, CEP: 13083-887. Telefone: 
(19) 3521-8936, e-mail: cep@fcm.unicamp.br 
 
